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Vorwort. 


A  critic  should  come  with  abilities  to  defend 

not  with  arrogance  at  once  to  Start  up  a  corrector. 

John  U  p  t  o  n. 

Wenn  in  der  vorliegenden  Arbeit  gehandelt  werden  soll 
über  die  Beurteilung,  welche  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik 
der  Trauerspiele  Shakespeares  in  der  literarischen  Kritik  Eng- 
lands erfuhr,  so  ist  damit  natürlich  nicht  gesagt,  dass  hier 
alle,  auch  die  unbedeutenden  Urteile  Berücksichtigung  finden 
können.  Das  Bestreben  der  Arbeit  geht  vielmehr  dahin,  die 
bedeutenderen  Kritiker  zu  Wort  kommen  zu  lassen,  die  einen 
grossen  Einfluss  auf  ihre  Zeitgenossen  ausgeübt  haben.  Das 
Ziel,  einen  anschaulichen  Begriff  von  dem  Urteil  der  einzelnen 
Kritiker  zu  geben,  benötigt  unmittelbare  Wiedergabe  längerer 
Stellen1).  Als  eine  Art  Kritik  sind  auch  die  wichtigeren  Be- 
arbeitungen der  Tragödien  Shakespeares  herangezogen,  denn 
sie  werfen  oft  Licht  auf  mancherlei,  was  die  Kritik  uns  nicht 
mitteilt,  obwohl  sie  oft  genug  auf  die  Bearbeitungen  Bezug 
nimmt.  Die  Betrachtung  ist  bis  in  die  erste  Hälfte  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts  durchgeführt,  weil  hier  ein  Wandel  in  der 
Anschauung  über  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  gegen- 
über der  vorhergehenden  Zeit  eintritt,  der  sich  allerdings  bereits 
im  letzten  Viertel  des  achtzehnten  Jahrhunderts  deutlich  bemerk- 
bar macht  und  sich  schon  vorher  aus  einzelnen  Ansätzen  ver- 
muten lässt. 


')  Dies  dürfte  sich  auch  schon  deshalb  empfehlen,  weil  selbst  jüngere 
angeführte  Werke  oft  nur  schwer  erreichbar  sind,  von  älteren  zu  schweigen. 
Einzelne  Werke  waren  mir  nur  in  Uebersetzungen  zugänglich. 


I.  Abschnitt. 

Umfang  und  Beurteilung  der  komischen 
Bestandteile  in  Shakespeares  Tragödien. 

Den  englischen  Kritikern  fielen  von  jeher  in  den  Tragödien 
Shakespeares  die  eingestreuten  komischen  Bestandteile  auf,  sie 
suchten  sich  damit  abzufinden,  wobei  gewöhnlich  ihre  Beurtei- 
lung zur  Verurteilung  wurde. 

In  der  vorliegenden  Arbeit  soll  nun  untersucht  werden,  wo 
und  wie  Shakespeare  Komik  in  die  Tragik  einmischte,  und  wie 
die  Kritik  Englands  von  1600  bis  zur  ersten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunderts darüber  urteilte. 

<» 

[,  Umfang.1) 

Versteht  man  unter  Tragödien  die  Dramen  Shakespeares, 
in  denen  im  Kampfe  zwischen  Wille  und  Kraft  der  Held  dem 
Untergang  verfällt,  so  gehören  unter  diese  Bezeichnung  folgende 
der  zeitlichen  Ordnung  nach  aufgeführte  Dramen: 

1.  Titus  Andronicus,  2.  Heinrich  VI.,  5.  Teil,  5.  Romeo  und 
Julia,  4.  Richard  III.,  5.  Richard  II.,  6.  König  Johann,  7.  Hamlet, 
S.Julius  Caesar,  9.  Othello,  10.  Lear,  11.  Macbeth,  12.  Antonius 
und  Cleopatra,  15.  Coriolanus,  14.  Timon  von  Athen. 

Von  wesentlichen  komischen  Elementen  sind  frei:  Hein- 
rich VI.,  5.  Teil  und  Richard  II.,  also  lh  der  Gesamtzahl.  In 
allen  anderen  Tragödien  spielt  die  Komik  eine  mehr  oder  minder 
beträchtliche  Rolle. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  kurz  den  Bestand  an  Komik  in 
jedem  einzelnen  in  Frage  kommenden  Stücke.2) 

Im  Titus  Andronicus  tritt  IV  5,  76—119  und  IV  4,  40—49 
ein  Clown  auf.    Der  greise  Held  des  Stückes  ist  durch  die  er- 


')  Vgl.  dazu  Eduard  Eckhardt,  Z.  f.  d.  deutschen  Uuterr.  XX,  der  die 
wichtigsten  komischen  Bestandteile  erwähnt.  Sie  sind  zum  Teil  in  Prosa  ; 
näheres  darüber  bei  Janssen. 

-)  Die  Citate  beziehen  sich  auf  die  New  Variorum  Edition  von  Furness, 
so  weit  diese  erschienen  ist,  im  übrigen  auf  die  Ausgabe  von  George 
Clark  und  John  Glover,  1895. 
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littene  Unbill  körperlich  und  geistig  gebrochen.  Er  will  die  Ge- 
rechtigkeit, die  ihm  auf  der  Erde  nicht  wird,  bei  den  Göttern 
suchen.  Deshalb  sollen  sein  Bruder  Marcius  und  sein  Sohn 
Lucius  an  Pfeile  geheftete  Gebete  hinauf  in  die  Wolken  schiessen, 
die  sie  jedoch  in  den  Hof  des  Kaiserpalastes  richten.  Da  tritt 
ein  Bauer  auf,  der  in  einem  Korbe  zwei  Tauben  trägt,  um  damit 
einen  „Prozess  schlichten  zu  helfen".  Titus  Andronicus  hält  ihn 
für  einen  Boten,  der  die  Antwort  der  Himmlischen  bringe.  Der 
Clown  ist  anfangs  verwundert  über  die  sonderliche  Redeweise 
des  Alten,  findet  aber  dann  schnell  einen  Scherz  und  meint1): 
„Vom  Himmel  ?  Ach,  gnädiger  Herr,  da  bin  ich  nie  gewesen, 
Gott  behüte  mich,  dass  ich  so  dreist  sein  sollte  und  mich  in 
meinen  jungen  Tagen  in  den  Himmel  einzudrängen."  Er  ahnt 
nicht,  dass  er  nicht  mehr  weit  dahin  hat.  Denn  von  Andronicus 
dazu  ersucht,  bringt  er  dem  Kaiser  Saturninus  eine  Bittschrift 
(IV4,  40—49)  des  unglücklichen  Vaters,  die  um  einen  Dolch  ge- 
wickelt ist.  Schlechter  Botenlohn  wird  ihm  dafür.  Saturninus 
befiehlt,  ihn  sofort  aufzuhängen.  Der  unglückliche  Tölpel  geht 
ab  zum  Tode  mit  einem  Scherz  auf  den  Lippen:  „Gehängt, 
mein'  Seel,  so  nimmt  mein  Hals  ein  saub'res  Ende." 

Grösseren  Raum  beansprucht  die  Komik  in  Romeo  und 
Julia.  Hier  ist  sie  meist  auch  reiner,  stofflich  ungetrübter 
als  in  den  anderen  Tragödien.  Das  Drama  nimmt  überhaupt 
eine  gewisse  Sonderstellung  ein ,  z.  B.  wegen  seines  stark 
lyrischen  Charakters.  Die  Komik  knüpft  sich  hier  an  folgende 
Gestalten  in  einer  Reihe  von  Szenen: 

Mercutio  (14,  III,  III 4)  ist  mutwillig,  lebenslustig,  über- 
quellend, humorsprühend,  keck,  im  Uebermute  Händel  suchend, 
mit  jugendlichem  Frohsinn  begabt,  mit  klarem  Blick  in  das  Leben 
schauend,  dabei  ein  treuer  Freund  und  Berater.  Er  ist  eine  Art 
lachender  Philosoph,  der  das  Leben  von  der  heitersten  Seite 
auffasst,  überall  nur  das  Schöne  und  Angenehme  sieht  und  mit 
Spott  über  den  kopfhängerisch,  schwärmerisch  lyrischen  Freund 
herfällt,  mit  derben  Worten  mit  der  Amme  sein  Spiel  treibt  (III  4). 

Die  Amme2)  (15,  114,  III 2,  III 5)  zeigt  sich  als  beschränkt, 
wichtigtuerisch,  in  einem  beständigen  Wortschwall  sich  ergehend, 
bisweilen  tölpelhaft,  selbst  vor  einer  kleinen  Kuppelei  nicht  zurück- 
schreckend, jedoch  ohne  alle  böse  Absicht.  Ihr  haftet  vielmehr 
ein  Mangel  der  elementarsten  Erkenntnis  von  Sittlichkeit  und 


J)  Nach  der  Uebersetzung  von  Schegel-Tieck.  —  Es  ist  für  den  Zweck 
der  Arbeit  besser,  statt  die  einzelnen  komischen  Bestandteile  zu  beschreiben, 
anzugeben,  um  welche  der  Personen  sie  sich  reihen. 

'-•)  Ueber  die  Amme  vgl.  die  treffliche  Charakteristik  bei  Jul.Thümmel, 
Kap.  5. 
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dem  Gegenteil  an.  Im  Hause  Capulet  ist  die  „Nurse"  gleichsam 
ein  altes  Stück  Hausrat,  das,  durch  der  Jahre  Brauch  geheiligt, 
seinen  unantastbaren  Platz  einnimmt.  Deshalb  ist  sie  von  sich 
eingenommen,  sie  fühlt  sich  nicht  mehr  als  dienstbaren  Geist, 
hat  sie  doch  selbst  einen  Diener,  der  sie  auf  ihren  Gängen  be- 
gleitet und  ihr  den  Fächer  nachträgt ;  sie  ist  ein  weiblicher  Clown.1) 
Der  Augenblick  bestimmt  ihre  Denk-  und  Handlungsweise.  Ist 
sie  vor  seiner  Verbannung  Romeo  freundlich  gesinnt  (III  5),  so 
rät  sie  Julia  später,  Paris  zu  heiraten. 

„Nun,  weil  denn  so  die  Sachen  stehn,  so  denk  ich, 

Das  beste  wär,  dass  Ihr  den  Grafen  nähmt. 

Ach,  er  ist  solch'  ein  allerliebster  Herr! 

Ein  Lump  ist  Romeo  nur  gegen  ihn." 
Ihr  Diener  Peter  spielt  die  Rolle  eines  Clowns  (114,  IV 5). 
Er  macht  sich  über  seine  Herrin  lustig,  verspottet  sie  wegen 
ihrer  Aufgeblasenheit.    Erwähnt  sei  auch  die  Szene  IV  5,  wo  er 
mit  den  Musikanten  sein  Spiel  treibt. 

Ihm  ähnlich  sind  die  Diener  15,  die  bei  den  Vorberei- 
tungen zum  Mahle  im  Hause  Capulet  Marzipan  naschen  und 
sich  als  grosse  Kinder  geben. 

Ein  komisches  Streiflicht  fällt  in  der  Bankett-Szene  15  auf 
den  alten  Capulet  wegen  seiner  humoristischen  Aufforderung 
zum  Tanz,  die  er  an  die  Gäste  richtet. 

Aermer  an  Komik  ist  Richard  III.  Die  Stimmung  des 
Dramas  ist  eine  ganz  andere,  die  Komik  ist  tragisch  gefärbt. 
Verbrecherhumor  zeigt  hier  der  Held  der  Tragödie.  Jedoch  kann 
man  billig  daran  zweifeln,  ob  man  seinen  Cynismus  und  Sar- 
kasmus  noch  als  Komik  betrachten  kann  (vgl.  Wetz  I,  587, 
Kohler). 

Komisch  gezeichnet  sind  hier  die  Mörder2)  (14,  87  ff.),  die, 
von  Richard  dazu  gedungen,  den  Herzog  von  Clarence  um- 
bringen. Gegen  gutes  Geld  sind  sie  zu  der  Schandtat  bereit 
(15).  Dicht  vor  der  Ausführung  jedoch  regt  sich  das  Gewissen. 
Sie  suchen  darüber  hinauszukommen  als  über  ein  Hindernis, 
das  nur  beschränke,  den  Mann  zum  Feigling  mache,  vor  dem 
er  nicht  einmal  stehlen  könne,  ohne  dass  es  ihn  anklage.  Ja, 
den  einen  von  ihnen  veranlasste  es  einmal,  eine  mit  Gold  ge- 
spickte Börse,  die  er  gefunden  hatte,  zurückzugeben : 

„Es  macht  jeden  zum  Bettler,  der  es  hegt;  es  wird  aus 
Städten  und  Flecken  vertrieben  als  ein  gefährliches  Ding,  und 


')  Vgl.  Thümmel,  Shakespeares  Clowns,  5h.  Jahrb.  XI,  78  ff. 
-)  Vgl.  J.  Blass,  Die  Figur  des  gedungenen  Mörders  im  alteren  eng- 
lischen Drama,  Diss.  Giessen  1915, 

1* 


_   4  - 


jedermann,  der  gut  zu  leben  denkt,  verlässt  sich  auf  sich  selbst 
und  lebt  ohne  Gewissen." 

Mit  komisch  wirkendem  Eifer  müssen  sich  die  beiden  Ehren- 
männer Mut  zureden,  was  man  eigentlich  nach  ihren  entschlossen 
klingenden  Reden  Richard  gegenüber(I  5)  nicht  erwartet.  Schurken- 
philosophie und  groteske  Mörderkomik  sind  hier  gepaart;  die 
erste  zerstört  den  Begriff  des  Sittlichen,  sucht  ihn  umzudrehen, 
weil  er  unbequem  ist,  die  zweite  spielt  mit  dem  aus  der  Ver- 
drehung gewonnenen  Scheinbegriffe  der  Erlaubtheit.  Der  Galgen- 
humor soll  nach  aussen  hin  die  innere  Scheinberuhigung  dar- 
tun, dient  jedoch  nur  dazu,  ihre  Unzulänglichkeit  zu  erweisen. 
Man  ist  sich  sofort  klar,  dass  hier  eine  bewusste  Selbsttäuschung 
vorliegt. 

Reicher  an  komischen  Szenen  ist  König  Johann.  Sie 

reihen  sich  um  den  Bastard  Faulconbridge  (II,  49  ff.,  III,  84  ff, 
IUI).  In  II  macht  er  seinem  Halbbruder  Robert  sein  Erbe 
streitig  und  höhnt  ihn  dabei  wegen  seiner  Gestalt.  Als  es  ihm 
dann  mehr  Vorteil  verspricht,  lässt  er  seinen  Anspruch  auf  das 
Erbe  fallen  und  erklärt  sich  für  den  Sohn  des  Königs  Richard 
Löwenherz.  Humor  und  sarkastische  Laune  begleiten  alle  seine 
Handlungen.  Besonderen  Hass  trägt  er  gegen  Limoges  von  Oester- 
reich (III,  IUI),  weil  er  einst  seinen  Vater  gefangen  nahm  und 
ihn  eines  Löwenfelles  beraubte,  das  jener  zu  tragen  pflegte. 
Der  Herzog  von  Oesterreich  ist  eine  Art  Miles  gloriosus,  herbei- 
geeilt, um  Arthur  zu  seinem  Rechte  zu  verhelfen,  bis  zum  Tode 
dessen  Ansprüche  zu  verteidigen.  Als  jedoch  König  Johann 
mit  dem  König  von  Frankreich  Frieden  schliesst,  da  hat  der 
Herzog  seinen  früheren  Schwur  vergessen,  er  will  Frieden  stiften 
zwischen  der  darob  wütenden  Constanze  und  dem  König  von 
Frankreich.  Da  tritt  wiederum  der  Bastard  gegen  Limoges  auf, 
reizt  ihn  unermüdlich  mit  tollen  Einfällen,  stellt  seine  Feigheit 
an  den  Pranger:  „Und  häng'  ein  Kalbsfell  um  die  schnöden 
Glieder!"  so  ruft  er  ihm  immer  wieder  zu. 

Witzig,  schlagfertig,  mit  klarem  Blick  seine  ganze  Um- 
gebung durchschauend,  stolz  auf  seinen  Vater,  stolz  sogar  darauf, 
dass  er  ein  Bastard  ist,  mit  schneidender  Satire  sich  über  die 
Unbeständigen  lustig  machend,  treibt  der  Bastard  mit  allen  seinen 
Spott.  Er  ist  frei,  unabhängig,  tapfer,  stets  mit  einem  Scherz 
bei  der  Hand  —  ein  Mercutio  in  englischem  Gewände. 

Einen  weit  beträchtlicheren  Raum  nimmt  die  Komik  ein  in 
jener  Tragödie,  in  welcher  der  Reflexion  der  grösste  Spielraum 
gegönnt  ist,  im  Hamlet.  Hier  fällt  vor  allem  in  die  Augen 
die  Szene  VI,  wo  die  beiden  Totengräber,  welche  die  Rolle  der 
Clowns  spielen,  das  Grab  für  Ophelia  schaufeln.   Sie  unterhalten 
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sich  bei  ihrer  Arbeit  durch  allerlei  Witze  über  ihr  Handwerk, 
über  das  Leben,  ja,  einer  bringt  es  sogar  fertig  zu  singen. 
Hamlet  kommt  zu  ihrer  Arbeitsstätte  und  beginnt  mit  einem  von 
ihnen  eine  Unterhaltung  über  die  Vergänglichkeit  des  Irdischen, 
durchsetzt  von  schaurig  anmutenden  Spässen.  Totengräberlaune 
und  Humor  der  Verwesung,  weinende  Komik  tritt  uns  hier  ent- 
gegen, die  uns  kein  befreiendes  Lachen  entreisst.  Alltägliche 
Witze  über  die  Vergänglichkeit  alles  Menschlichen,  des  eignen 
Schicksals,  Galgenhumor  und  sarkastische  Ironie,  sie  passen 
ganz  zu  der  Lage,  in  der  Hamlet  sich  befindet.  Die  beiden 
Totengräber  sind  abgehärtet  durch  ihren  Beruf,  Hamlet  durch 
bittere  Erlebnisse,  sodass  er  in  sarkastischer  Ironie  das  Leben 
nur  noch  als  eine  Art  Schauspiel  ansieht,  wo  die  Menschen  die 
getriebenen,  nicht  aber  die  handelnden  Personen  sind. 

Sein  Sarkasmus  zeigt  sich  schon  früher  (II  2,  III  2)  gegen- 
über  den  kläglichen  Gestalten  der  Höflinge,  den  willen-  und  ge- 
wissenlosen Hofschranzen,  die  durch  ihre  Erbärmlichkeit  und 
Gewissenlosigkeit,  verbunden  mit  Dünkel  und  Geckentum,  schon 
komisch  wirken.  In  ihrer  Bedeutungslosigkeit  und  Schablonen- 
haftigkeit  kann  man  Rosenkranz  und  Güldenstern  vertauschen, 
es  tut  ihrem  Wesen  keinen  Eintrag.  112  sagt  der  König:  „Dank 
Rosenkranz  und  lieber  Güldenstern",  die  Königin  fährt  fort: 
„Dank  Güldenstern  und  lieber  Rosenkranz".  Sie  sind  seicht, 
unbeständig,  plapperhaft,  feil,  eingebildet  in  der  Meinung,  Hamlet 
ausspähen  zu  können.  Dieser  jedoch  bleibt  ihnen  die  Antwort 
nicht  schuldig:  „Wetter!  denkt  Ihr,  dass  ich  leichter  zu  spielen 
bin  als  eine  Flöte?  Nennt  mich,  was  für  ein  Instrument  Ihr  wollt, 
Ihr  könnt  mich  zwar  verstimmen,  aber  nicht  auf  mir  spielen"  (III  2). 
Komisch  wirken  beide  schon  dadurch,  dass  sie  trotz  ihrer  Ränke 
die  Geprellten  sind,  dass  Hamlet  ihre  Absichten  durchschaut. 
Rosenkranz  ist  ihm  ein  „Schwamm",  der  des  Königs  Miene, 
seine  Gunstbezeugungen  aufsaugt.  Aber  solche  Beamte  tuen 
dem  König  nachgerade  die  besten  Dienste.  „Er  hält  sie  wie  ein 
Affe  den  Bissen,  im  Winkel  seines  Kinnbackens,  zuerst  in  den 
Mund  gesteckt,  um  zuletzt  verschlungen  zu  werden.  Wenn  er 
braucht,  was  Ihr  aufgesammelt  habt,  so  darf  er  Euch  nur  drücken, 
so  seid  Ihr,  Schwamm,  wieder  trocken." 

Beiden  entspricht  in  fast  allen  Eigenschaften  Osric,  ein 
Höfling  von  der  schlimmsten  Sorte.  Hamlet  durchschaut  auch 
ihn  und  giesst  darum  seinen  Spott  über  ihn  aus.  Horatio  gegen- 
über heisst  er  ihn  eine  „Mücke",  die  zu  kennen  schon  ein  Laster 
sei.  Der  charakterlose  Hofmann  erklärt  zuerst,  es  sei  heiss, 
gibt  jedoch  sofort  zu,  es  sei  kalt,  um  dann  mit  Hamlet  überein- 
stimmend zu  erklären,  dass  es  sehr  schwül  sei.  Mit  vielen  Bück- 
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lingen  lädt  er  spater  den  Prinzen  zum  Zweikampf  mit  Laertes, 
in  dem  er  durch  vergiftete  Waffen  den  Tod  finden  soll,  was 
Hamlet  zu  der  Bemerkung  veranlasst,  jener  habe  viele  Bück- 
linge schon  vor  der  Mutter  Brust  gemacht,  ehe  er  daran  sog. 

Mit  einem  Kinde  vergleicht  er  dann  ebenso  Polonius, 
„der  aus  den  Windeln  noch  nicht  heraus,  oder  wieder  in  sie 
gekrochen  ist".  Hamlet  erkennt  auch  die  Böswilligkeit  des  alten 
Schurken,  deshalb  spielt  er  ihm  auch  so  sehr  mit  und  fällt  bei 
jeder  Gelegenheit  über  ihn  her  (II  2).  Er  parodiert  seine  Ge- 
schwätzigkeit, die  immer  mit  der  Erschaffung  der  Welt  anfängt, 
wenn  es  eine  Kleinigkeit  zu  berichten  gibt.  Der  alte  Höfling 
ist  ein  eitler,  langweiliger,  schwatzhafter  Narr,  „ein  kapitales 
Kalb".  Mit  ihm  treibt  Hamlet  das  nämliche  Spiel  wie  mit  Osric  : 
Die  Wolke  hat  zuerst  die  Gestalt  eines  „Kamels",  dann  die  eines 
„Wiesels",  um  schliesslich  gar  wie  ein  „Walfisch"  auszusehen. 
Mit  Ausnahme  der  Totengräberszene  (V  1)  dient  die  Komik  im 
Hamlet  hauptsächlich  der  Satire. 

Wesentlich  in  satirischer  Absicht  dürfen  auch  die  Szenen 
(II,  1 — 76,  III  2,  IIIS)  in  Julius  Caesar  geschrieben  sein,  wo 
wir  auf  Kosten  der  Bürger  lachen.  In  I  1  sind  die  Handwerker 
gekommen,  um  dem  Triumph  Caesars  zuzujubeln,  in  guter  Laune 
und  Sorglosigkeit.  Sie  werden  jedoch  von  den  Tribunen  aus- 
gescholten wie  Schuljungen  und  fortgeschickt.  Willenlos  lassen 
sie  sich  leiten.  Aehnlich  verhalten  sie  sich,  als  (III  2)  Brutus 
ihnen  die  Gründe  darlegt,  derentwegen  Caesar  fallen  musste. 
Der  Pöbel  preist  ihn  zuerst  wegen  der  Tat,  die  den  Tyrannen 
das  Leben  kostete.  Dann  redet  Antonius,  sofort  hat  er  die 
urteilslose  Menge  auf  seiner  Seite.  Als  sie  erst  hören,  dass 
Caesar  sie  in  seinem  Testamente  bedacht  hat,  ist  das  Schicksal 
der  Verschwörer  besiegelt.  In  ihrer  Erregung  vergreifen  sie  sich 
an  Cinna,  dem  Poeten  (III  5).  Die  Komik  charakterisiert  hier 
die  Bürger  als  zur  Hefe  des  Volkes  gehörend.  Einige  wollen 
absichtlich  komisch  wirken  (1 1)  und  verschwenden  dabei  ihr 
bisschen  Verstand,  so  dass  für  die  Fragen  des  Lebens  nicht  viel 
übrig  bleibt.  Eine  Art  trockenen  Humor  zeigt  Casca  in  seiner 
Erzählung  (112,  214—501),  jedoch  kann  hiervon  komischer 
Wirkung  kaum  noch  die  Rede  sein. 

Spärlicher  fast  noch  ist  die  Komik  im  Othello.  In  IUI  tritt 
ein  Narr1)  auf,  ein  Diener  des  Othello  und  schickt  die  Musikanten 
fort,  die  Cassio  auf  Rat  des  schlimmen  Jago  herbestellt  hat,  um 


')  Obwohl  im  Personenverzeichnis  „Clown  servant  To  Othello"  steht, 
ist  doch  jetzt  die  Ansicht  allgemein  verbreitet,  dass  es  sich  hier  um  einen 
Hausnarren  handelt.  Dafür  spricht  schon  die  Art  der  Komik,  die  absicht- 
lich gesucht  ist.  Vgl.  Julius  Thümmel  u.  a. 
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durch  diese  Aufmerksamkeit  Desdemonas  Gunst  und  Fürsprache 
bei  ihrem  Gatten  zu  erlangen.  Dabei  macht  sich  der  Narr  in 
derben,  zum  Teil  obszönen  und  trivialen  Wortspielen  und  Witze- 
leien über  die  Musikanten  lustigf.  Die  Szene  erinnert  an  Romeo 
(IV  5),  wo  Peter  seinen  Scherz  mit  den  Musikanten  treibt.  Der 
Narr  ist  dann  Bote  Cassios  an  eine  Gefolgsdame  Desdemonas, 
die  bei  ihrer  Herrin  ein  gutes  Wort  für  ihn  einlegen  soll.  In 
III  4  will  dann  Desdemona  den  Narren  zu  Cassio  schicken.  Er 
hält  seine  Herrin,  welche  die  Geduld  nicht  verliert,  einige  Zeit 
mit  allerlei  scherzhaften  Antworten  hin,  ehe  er  geht,  um  ihren 
Auftrag  auszuführen. 

Eine  ganz  andere  Stelle  nimmt  der  Narr  im  König  Lear 
als  Vertreter  der  Komik  ein  (1 4,  91  ff.;  1 5,  1  ff.;  II  4,  1  ff. ; 
III  2;  III  4;  III  5;  III  6,  1—85).  Wohl  trägt  er  die  Narrenjacke, 
aber  er  dringt  tiefer  ein  in  das  Leben,  als  man  es  von  einem 
Berufsnarren  erwartet,  er  ist  ein  Philosoph,  dabei  eine  un- 
gemässigte Gestalt  wie  sein  Herr.  Alle  Geschehnisse  der  Tra- 
gödie begleitet  er  mit  seinen  Glossen,  unaufhörlich  schwingt  er 
die  Geissei  seines  Sarkasmus  über  die  Torheiten  des  alten 
Königs,  unbarmherzig  zieht  er  für  ihn  immer  die  Lehre,  die 
jener  aus  dem  Leben  hätte  ziehen  sollen,  bringt  sie  ihm  in 
ironischem  Gewände  oder  in  dem  eines  Scherzes  zu  und  be- 
schleunigt so  den  geistigen  Verfall  seines  Herrn,  an  dem  er  doch 
mit  Liebe  und  Treue  hängt.  Der  Narr  auf  der  Heide  mit  seinem 
wahnsinnigen  Könige  und  dem  sich  verrückt  gebärdenden  Edgar ! 
Hier  steht  der  Narr  auf  seiner  höchsten  sittlichen  Höhe.  Weis- 
heit trägt  Narrenkleider,  Torheit  und  Wahnwitz  die  eines  Königs. 
Nur  das  Kleid  ist  noch  Narr  und  die  Form  der  Rede,  der  In- 
halt ist  Weisheit  und  Lebensklugheit.  Die  Komik  ist  bitter  sar- 
kastisch und  enfreisst  uns  kein  Lachen,  eine  Art  Ironie  auf  die 
Welt  und  die  Menschen  ohne  Unterschied  von  Stand  und  Person. 
Wie  eine  Art  Gewissen  wirken  die  Scherze  des  bitteren  Spass- 
machers.  Der  Narr  stellt  hier  die  Forderung  der  Ethik  auf,  er 
trägt  nur  noch  das  bunte  Gewand  und  den  Namen,  nur  noch 
als  Berufsnarr  ist  er  wohl  oder  übel  Vertreter  der  Komik.1) 

Einen  komischen  Zug  trägt  auch  Oswald  (112),  der,  von 
Kent  bedrängt,  um  Hilfe  ruft,  dann  jedoch  den  Herbeieilenden 
erklärt,  er  habe  den  alten  Graubart  nur  wegen  seiner  weissen 


J)  Es  ist  unmöglich,  alle  Literatur  anzugeben,  es  möge  genügen  : 
Julius  Thümmel,  Kap.  VII  oder  auch  Sh.  Jahrb.  IX,  86;  Ulrici  S.  403,  404, 
Alfons  Hayn.  —  Eine  bessere  Charakteristik  vermag  wohl  niemand  zu 
geben  als:  Charles  Armitage  Brown:  S.  291  ff.;  vgl.  dazu  Furness'  Lear- 
Ausgabe  S.  66  Anmerkung.  —  Richard  Moulton  :  S.  218  ff.  —  Adolf  Ey, 
Der  Narr  im  König  Lear,  Herrigs  Arch.  LX1V,  5.  257—270. 
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Haare  geschont  (V  57  ff.),  und  sich  als  eine  Art  Miles  glorio- 
sus  gibt. 

In  I  4  bietet  Kent  dem  König  in  humoristischer  Weise  seine 
Dienste  an,  um  dadurch  ein  Erkanntwerden  zu  verhindern. 

Macbeth  hat  nur  zwei  komische  Szenen.  Unmittelbar 
nach  der  Ermordung  Duncans  tritt  (IIS,  1—45)  ein  Pförtner 
auf,  der,  noch  unter  den  Folgen  des  wüsten  Gelages  vom  vor- 
hergehenden Abend  leidend,  sich  als  Pförtner  der  Hölle  wähnt, 
und  eine  humoristische  Beschreibung  derer  gibt,  die  am  Tore 
klopfen.  Während  der  König  durch  die  Hand  des  Mörders 
fiel,  hat  sich  der  Pförtner  ahnungslos  betrunken.  Seine  Reden 
enthalten  eine  tiefe  Wahrheit.  Ohne  es  zu  wissen,  war  er  in 
der  Nacht  Pförtner  einer  Hölle.  Die  Natur  hat  sich  aufgelehnt 
über  den  Frevel,  die  mit  höllischem  Zauber  geschwängerte  Luft 
lagert  drückend  auch  auf  ihm,  sodass  er  in  grotesker  Komik 
die  Tragik  nur  erhöht.  Seine  derbe  Unterhaltung  mit  den  Ein- 
tretenden entspricht  seiner  Stimmung,  seinem  Stande.  Der 
Galgenhumor,  eingeflochten  in  die  unheilbrütende  Stimmung  des 
Stückes,  erzeugt  in  uns  ein  Gefühl,  das  mehr  nach  Entsetzen 
hinneigt,  als  nach  jeder  anderen  Erregung.  Hier  hat  die  Komik 
als  solche  aufgehört,  bei  näherer  Betrachtung  verfliegt  die 
komische  Wirkung.  Aehnlich  verhält  es  sich  mit  der  Szene  IV  2, 
wo  Macduffs  Söhnchen  durch  seine  frühreife  Altklugheit  einen 
komischen  Anstrich  erhält.  Unser  Mitgefühl  für  den  kleinen, 
schlagfertigen  Burschen  wird  erhöht,  die  Tragik  vermehrt. 

In  Antonius  und  Cleopatra  tritt  (V  2)  ein  Clown1) 
auf,  der  in  einem  Korbe  mit  Feigen  Cleopatra  eine  Natter  bringt, 
durch  deren  Gift  sich  die  Unglückliche  später  tötet.  Er  ist  ein 
dummdreister  Rüpel,  "a  rural  fellow",  der  Abschied  nimmt  und 
doch  nicht  geht,  der  geschwätzig  immer  noch  was  zu  erzählen 
weiss,  wenn  er  schon  lange  genug  geredet  hat.  Seine  Komik 
charakterisiert  ihn  als  ungebildet  und  den  unteren  Volksschichten 
angehörig.  In  I  2  wird  uns  die  Leichtfertigkeit  des  Hofgesindes 
der  Cleopatra  gezeigt,  das  lustig  in  den  Tag  hineinlebt  —  das 
Milieu  für  Antonius  und  Cleopatra. 

Von  grösserer  Bedeutung  für  die  Tragödie  ist  es,  dass 
Lepidus  in  seiner  Trunkenheit  während  des  Gelages  (117) 
komisch  wirkt.  Von  ihm  gilt,  was  der  eine  Diener  sagt:  „Zu 
einem  grossen  Wirkungskreise  berufen  sein  und  sich  nicht  darin 
bewegen  können,  ist,  als  ob  ich  Löcher  sähe,  worin  keine  Augen 
sind,  was  das  Gesicht  jämmerlich  entstellt."  Antonius  macht 
sich  über  den  Trunkenen  lustig.    So  wird  Lepidus  als  der  un- 


')  Die  Szene  erinnert  an  die  Narrenszenen  in  Othello,  vgl.  S.  6. 
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bedeutendste  der  drei  Männer  gekennzeichnet,  welche  die  Welt 
teilen,  er  zeigt  sich  klein  und  wenig  mannhaft.  Als  einen  Spötter 
lernen  wir  Enobarbus1)  kennen  (12,  152 — 200). 

Ihm  ähnlich  in  Coriolanus  ist  Menenius  (I  49—161), 
der  jovial-geschwätzige  Epikuräer.  Er  vermag  es,  allem  eine 
gute  Seite  abzugewinnen.  Wohl  hat  er  die  gleiche  Verachtung 
gegen  das  Volk  wie  Coriolanus,  er  ist  jedoch  schlau  genug, 
dies  zu  verbergen,  und  so  ist  er  sogar  allgemein  beliebt.  Der 
zungenfertige  Spottvogel  übt  daher  einen  grossen  Einfluss  auf 
das  Volk  aus,  den  er  für  Coriolanus  ausnützt.  Das  Volk  (II, 
IH,  IV  6)  ist  ähnlich  gezeichnet  wie  im  Julius  Cäsar.  Hier  be- 
ruht die  Komik  auf  der  Herrschsucht  des  Volkes  und  seiner 
Vertreter,  seinem  Wankelmut  und  seiner  Meinungslosigkeit, 
welche  eine  Uebertragung  seiner  Forderungen  in  die  Wirklich- 
keit von  vornherein  als  unmöglich  erscheinen  lässf. 

Komisch  wirken  auch  die  klatschsüchtigen  Diener  (IV  5, 
171 — 255),  die  an  Romeo  (15)  erinnern. 

Dem  Narren  als  Mahner  seinem  Herrn  gegenüber  entspricht 
im  Timon  von  Athen  (II,  I  2,  IV  5)  der  "churlish  philosopher" 
in  seiner  Stellung  zum  Helden  der  Tragödie.  Bisweilen  blickt 
bei  ihm  die  Komik  noch  durch,  meist  jedoch  geht  sie  unter  in 
der  Verbitterung,  die  über  dem  ganzen  Drama  lastet. 

Neben  ihm  steht  ein  Narr  (vgl.  Thümmel,  Kap.  VII),  der 
zum  Haushalt  einer  öffentlichen  Dirne  gehört.  Seine  Spässe 
haben  daher  meist  erotischen  Inhalt.  Auch  über  ihm  liegt  die 
gallige  Stimmung  der  ganzen  Tragödie,  er  ist  ein  „bitterer 
Narr".  Zweifelsohne  ist  seine  Rolle  hier  nicht  voll  entwickelt, 
wie  im  Othello  auch. 


II.  Beurteilung  in  Englands  literarischer  Kritik. 

1.  Die  Zeit  vor  1642. 

Im  allgemeinen  kann  man  von  den  älteren  englischen 
Kritikern  —  mit  wenigen  Ausnahmen  —  sagen,  dass  sie  in 
sklavischer  Abhängigkeit  von  Aristoteles'  Abhandlung  über 
die  Dichtkunst  urteilen,  wie  sie  zuerst  von  den  Italienern  aus- 
gelegt und  von  da  über  Frankreich  oder  die  Niederlande  nach 
England  gekommen  war,  dass  sie  zum  grossen  Teile  auch 
unter  dem  Einflüsse  von  Horaz,  überhaupt  der  Antike  stehen. 
Sie  ist  für  sie  das  Mass  aller  Dinge  in  der  Dichtung,  die  Norm, 
nach  der  sich  der  Dichter  zu  richten  hat,  will  er  nicht  als  Barbar 


x)  Er  begleitet  fast  wie  der  Chor  der  Amike  die  Handlung. 
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verschrieen  werden.  Sie  wiederholen  immer  wieder  die  pseudo- 
aristotelischen Regeln  der  Einheit  der  Zeit,  des  Orts  und  der 
Handlung  und  stellen  sie  als  erste  und  oberste  Forderung  für 
das  Drama  auf.  Regelmassigkeit  ist  für  sie  gleich  Kunstmässig- 
keit.  Man  bringt  an  das  englische  Drama  von  aussen  her  eine 
mechanische  Form  heran,  richtet  es  danach,  urteilt  es  ab,  statt 
ihm  die  von  innen  heraus  und  durch  die  Entwicklung  bedingte 
organische  Form  und  Eigenheit  zu  lassen  und  anzuerkennen. 
Man  fordert  die  der  Tragödie  angemessene  Würde,  dass  sie 
Furcht  und  Milleid  erwecke,  mithin  die  poetische  Gerechtigkeit, 
ein  „Ebenmass  der  Furcht"  (Arist.  Kap.  XV),  dass  die  Handlung 
durchaus  gross  und  bedeutend,  erhaben  sei,  kurz,  den  kothurn- 
mässigen  Stil.  Die  von  Aristoteles  angeführten  Tragödien  ent- 
halten keine  Komik.  Die  Italiener  der  Renaissance  stellen  dann 
die  peinliche  Trennung  von  Tragik  und  Komik  als  unbedingte 
Forderung,  als  Regel  auf  für  das  Drama,  denen  über  die  sogen, 
drei  Einheiten  gleichwertig  (vgl.  Spingarn,  S.  61  ff.).  Von  ihnen 
übernehmen  die  Engländer  der  klassizistischen  Richtung  die 
Forderung,  wie  sie  ja  überhaupt  in  vielem  von  ihnen  abhängig 
sind  (vgl.  Spingarn,  S.  285).  Seneca  wird  auch  in  England  das 
Muster. 

Dass  das  Einstreuen  von  komischen  Bestandteilen,  mögen 
sie  auch  noch  so  sehr  angepasst,  noch  so  gut  eingegliedert 
sein,  als  wahres  Verbrechen  des  volkstümlichen  Dramas  aufgefasst 
wird,  ist  nach  dem  seither  Ausgeführten  selbstverständlich.  Man 
sucht  vor  allem,  das  "Decorum"  in  die  Tragödie  zur  unumgäng- 
lichen Forderung  zu  erheben  (Spingarn  S.  283  ff.)1).  Im  Jahre 


0  Erst  die  folgende  Zeit  geht  un  mittelbar  auf  Aristoteles  zurück.  Ga  briel 
Harvey  beklagt  1592  in  "From  Four  Letters"  (vgl.  G.  Smith  II. 
S.  251)  von  Greenes  Werken,  dass  sie  so  ausserordentlich  ungleich  den 
"sage  Tragedies  of  Sophocles  and  Euripides"  seien  —  Greene  hatte 
Komik  und  Tragik  gemischt.  Roger  Asch  am  stellt  in  "The  Schol- 
master"  (1570)  Kap.  Imitatio  (vgl.  G.  Smith  I,  25,  24)  Euripides,  Sopho- 
cles und  Seneca  als  Muster  für  den  Tragödiendichter  hin.  Er  hält  es 
für  sicher,  dass  nicht  eine  der  Tragödien  Englands,  Frankreichs,  Deutsch- 
lands und  Italiens  "is  able  to  abyde  the  trew  touch  of  Aristotles  pre- 
ceptes  and  Euripides  examples",  vgl.  Diede  S.  26.  George  Whet- 
stone  1578  beklagt  in  seiner  Widmung  von  Promos  und  Cassandra  (vgl. 
G.  Smith  I  S.  59,  60,  Diede  S.  50,  Naumann  S.  17)  von  den  Tragödien- 
dichtem  der  Zeit,  dass  "Manye  tymes  (to  make  mirthe)  they 
make  a  Clown  e  companion  with  a  Kinge;  in  theyr  graue 
Counsels  they  allow  the  advise  of  fooles;  yea,  they  use  one 
order  of  speach  for  all  persons :  a  grose  Indecorum,  for  a  Crowe  will  yll 
conterfet  the  Nightingale's  sweete  voice ;  even  so  affected  speeche  dolh 
misbecome  a  Clowne.  For,  to  worke  a  commedie  [commedie  für  play 
gebraucht]  kindly,  graue  Olde  men  should  instruet,  younge  men  should 
showe  the  imperfections  of  youth,  Strumpets  should  be  lasciuious,  Boyes 
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1581  tritt  Philipp  Sidney  in  seiner  "Apology  for  Poctrie"1) 
für  die  Tragödie  nach  klassischem  Muster  ein  (vgl.  Naumann 
S.  14,  Diede  S.  55).  Er  wendet  sich  gegen  die  Dramen,  welche 
die  sogen,  drei  Regeln  der  Antike  nicht  einhalten,  und  fährt  dann 
fort  (Arbers  Ausgabe,  8.  65) : 

"But  besides  these  grosse  absurdities,  how  all  theyr  Playes  bee 
neither  right  Tragedies,  nor  right  Comedies :  mingling  Kings  and  Clownes 
not  because  the  matter  so  carrieih  it:  but  thrust  in  Clownes  by 
head  and  Shoulders,  lo  play  a  part  in  maiestical  matters,  with 
neither  decencie  nor  discretion.  So  as  neither  the  admiration  and  com- 
miseration,  nor  the  right  sportfulnes  is  by  their  mungrell  Tragi-comedie 
obtained.  J  know  Apuleius  did  some-what  so,  but  that  is  a  thing  recoun- 
ted  with  space  of  time,  not  represented  in  one  moment :  and  J  know,  the 
Auncients  haue  one  or  two  examples  of  Tragycomedies,  as  Plautus  has 
Amphitrio :  But  if  we  mark  them  well,  we  shall  find,  that  they  neuer  or 
very  dainlily,  match  Horn  Pypes  and  Funerals.  So  falleth  it  out,  that 
hauing  indeed  no  right  Comedy,  in  that  comicall  part  of  ourTragedy,  we 
have  nothing  but  scurrilily,  unwoorlhy  of  any  chast  eares  :  or  some  ex- 
tream  shew  of  doltishnes  indeed  fit  to  lift  up  a  loude  laugther,  and 
nothing  eis:  where  the  whole  tract  of  a  Comedy,  shoulde  be  füll  of 
delight,  as  the  Tragedy  shoulde  be  still  maintained  in  a  well  raised  ad- 
miration. But  our  Comedians  thinke  there  is  no  delight  without  laughter, 
which  is  very  wrong  for'-)  though  laughter  may  come  with  delight,  yet 


unhappy,  and  Clownes  shoulde  speake  disorderlye :  entermingling  all 
these  actions  in  such  sorte  as  the  graue  matter  may  instruct  and  the  plea- 
sant  delight;  f  o  r  without  this  chaunge  the  attention  wouldbe  small, 
and  the  liking  lesse."  Whetstone  findet  es  also  bereits  nötig,  die 
Mischung  von  Komik  und  Tragik  zu  verteidigen,  allerdings  fordert  er,  dass 
die  lustige  Person  weiter  nichts  als  solche  sei.  William  Webbe  gibt 
in'  "Of  English  Poetry"  15S6  (vgl.  G.  Smith  1  294  ff.)  "cannons  or 
generali  cautions  of  Poetry",  die  zuerst  Georgius  Fabricius  Chemnecensis, 
wie  er  angibt,  aus  Horaz  zusammengestellt  hat,  darunter  auch:  19.  "In  a 
Satyr  the  clownish  Company  and  rurall  Cods  are  brought  in  1  o  t  e  m  p  e- 
rate  the  Heavinesse  ofTragedies  wyth  some  myrth  and 
pastyme."  Daran  anschliessend  finden  sich  Erwägungen,  die  jenen 
Whetstones  sehr  ähnlich  sind. 

')  Arber's  English  Reprints  1901  ;  unter  italienischem  Einfluss. 

-)  Sidney  Lee  S.  66  nimmt  an,  dass  die  Elisabethaner  zu  der  Misch- 
ung von  Komik  und  Tragik  wenigstens  angeregt  waren  durch  die  Fran- 
zosen. "In  drama  the  Elizabethan  spirit  winged  a  flight  beyond  the  Range 
of  France,  but  even  there  French  Suggestion  first  disclosed  the  dramatic 
potentiallies  of  Plutarch's  Lives  and  the  primary  conception  of  lragi-comedy 
or  dramatic  romance",  vgl.  The  French  Renaissance  S.  454,  ebenso  S.  561. 
Dagegen  könnte  man  anführen,  dass  die  Dramatiker  nur  der  bodenstän- 
digen Ueberlieferung  treu  zu  bleiben  brauchten,  dass  man  ihr  Verfahren 
auch  ohne  die  Annahme  eines  französischen  Einflusses  verstehen  kann. 

Vorher  steht  bei  Sidney :  "  some  Poesies  haue  coupled  together 

two  or  three  kindes,  as  Tragicall  and  Comicall,  wher-upon  is  risen  the 
Tragicomicall.  .  .  ."  Er  verteidigt  dieses,  indem  er  erklärt :  "if  seuered 
they  be  good,  the  Conjunction  cannot  by  hurtfull."  Zu  dem  Gegensatz, 
der  zwischen  der  oben  angeführten  Stelle  und  dieser  besteht,  meint  G.  Smith 
1,  S.  XLIV:  'There  is  a  suspicion  in  his  case  that  it  is  less  a  reasoned 
objection  against  the  combination  of  the  different  elements  than  a  courlly 
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Cometh  it  not  of  delight   But  J  speake  to  this  purpose, 

that  all  lhc  end  of  the  comicall  part,  bee  not  upon  such  scornefull 
matters  as  stirreth  laughter  only :  but  mixt  wilh  it  that  delightful  leaching 
which  is  the  end  of  Poesie. 

And  the  great  point  of  laughter,  and  forbidden  plainly  by  Aris- 
totle,  is,  that  ihey  stirre  laughter  in  sinful  things ;  which  are  rather  exe- 
crable  than  ridiculous :  or  in  miserable,  which  are  rather  to  be  pittied 
than  scorned."    Er  fragt  dann  :  (Arber  S.  67) 

"For  what  is  it  to  make  folkes  gape  at  a  wretched  Begger,  or  a 
beggerly  Clowne?  or  against  lawe  of  hospitality,  to  iest  at  straungers, 
because  they  speake  not  English  so  well  as  wee  doe?"  (Naumann  S.  16.) 

Sehr  kräftig  drückt  sich  der  damals  25jährige  Hall 
in  seinen  1597  erschienenen  Satiren  gegen  die  Mischung  von 
Komik  und  Tragik  aus  (vgl.  Schücking,  S.  57,  58,  167,  177; 
Hall,  Virgid.  1.  Series,  Sar.  III) 

"Now,  lest  such  frightful  shows  of  Fortune's  fall, 

and  bloody  lyrant's  rage,  should  chance  apall 

The  dead  —  Struck  audience,  midst  the  silent  rout, 

comes  leaping  in  a  self-misformed  lout, 

Who  laughs  and  grins,  and  fames  his  mimic  face, 

And  rustles  straight  into  the  princes  place ; 

Then  doth  the  ihealre  echo  all  aloud 

With  gladsome  noise  of  that  applauding  croud 


A  goodly  hotch-potch  !  when  vile  russetings 

Are  malend  wilh  monarchs,  and  with  mighty  Kings. 

A  goodly  grace  to  sober  tragic  muse, 

When  each  base  clown  his  clumsy  fist  doth  bruise 

And  show  his  teeth  in  double  rotten  row, 

For  laughter  at  his  self-resembled  schow." 

Seine  Satire  klingt  aus  mit  den  Worten: 

"Shame  that  the  Muses  should  be  bought  and  sold 
For  every  peasant's  brass,  on  each  scaffold." 

Heftig  entgegnet  ihm  John  Marsfon  in  seinen  1598  er- 
schienenen Satiren,  wenn  er  z.  B.  in  der  vierten  ihm  zuruft 
(Works,  III  285): 

"But  must  our  modern  critics  envious  eye 
Seem  thus  to  quote  some  gross  deformity, 
Where  Art,  not  error  shineth  in  their  style,1) 
But  error  and  no  art,  doth  thee  beguile  ? 
For  teil  me,  critic,  is  no  fiction 
The  soul  of  poesy's  in  invention  ? 


Thy  wit  God  comforl,  mad  chirurgion." 

dislike  of  the  vulgär  buffoon  per  se  and  of  the  vulgär  associations  of  the 
contemporary  stage."  Unleugbar  wirkte  die  soziale  Etikette  nach  franzö- 
sischem Muster  auch  mit  zur  Verurteilung  der  Komik  in  den  Tragödien, 
denn  oft  wird  es  verurteilt,  dass  man  Könige  und  Clowns  nebeneinander 
auf  die  Bühne  bringt. 

')  their  =  der  Dramatiker. 
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In  Satire  IX,  58  ff.  wendet  sich  Marston  gegen  die  Nachahmer 
der  Antike. 

"My  soul  adores  judical  scholarship 

But  when  ihe  servil  imilatorship 

Some  spruce  Alhenian  pen  is  prenticed 

Tis  worse  than  apish.  Fie,  be  not  flattered 

With  seeming  worlh !   Fond  affectation 

Befits  an  ape,  and  mumping  babion.  (  -  baboon) 

O  what  a  Iricksy,  learned,  nicking  train 

Is  this  applauded,  senseless  modern  vein  !" 

Jedoch  Marston  steht  mit  seiner  Ansicht  einer  starken 
Gegnerschaft  gegenüber.  In  Elisabeths  Zeit  und  an  ihrem  Hofe 
ist  die  Gelehrsamkeit  Mode  der  Hofgesellschaft  (vgl.  Malone, 
Warton,  History,  III,  490).  Es  bringt  viel  mehr  Ehre  ein,  ein 
Nachbeter  der  Antike  zu  sein,  als  in  den  Pfaden  des  volkstüm- 
lichen Dramas  zu  wandeln.  Dieses  wird  verspottet,  z.  B.  von 
den  gelehrten  Universitätsdramen.  In  der  "Pilgrimage  to 
Parnassus"  (aufgeführt  in  Cambridge  1597 — 1601,  vgl.  Cam- 
bridge Hist.  VI)  ist  in  den  Akt  V  vollständig  unvermittelt  folgende 
Szene  eingeschoben : 

"Enter  Dromo,  drawing  a  clowne  in  wilh  a  rope.  Clown  :  What 
now  ?  ihrust  a  man  into  lhe  Commonwealth  whether  he  will  or  noe  ? 
What  the  devil  should  J  do  here?  Dromo:  Why,  what  an  ass  art  thou : 
dost  thou  not  knowa  play  cannot  be  with  out  a  clowne? 
Clownes  have  bene  Ihrust  into  playes  b  y  head  and  Shoulders 
(Sidney,  s.  oben  S.  11)  ever  since  Kempe  could  make  a  skurvey  face 
and  therefore  reason  thou  shouldst  be  drawne  in  with  a  cart-rope. 

Clowne:  But  what  must  J  doe  nowe  ? 

Dromo:  Why  if  thou  canst  but  drawe  thy  mouth  awrye,  Iay  the 
legg  over  thy  staffe,  sawe  a  peece  of  cheese  asunder  with  thy  dagger, 
lape  up  drinke  on  the  earth  J  Warrant  thee  theile  laughe  mighlilie.  We!l 
J'le  turne  thee  loose  to  them ;  either  saie  somwath  for  thy  seife  or 
hang  and  be  non  plus.  Exil. 

Clowne:  This  is  fine,  y-faith !  nowe,  when  they  have  noe- 
bodie  to  leave  onthestage,  they  bringe  mee  up,  and  which  is 
worse,  teil  mee  not  what  J  shoulde  saye').  Genties!  J  dare  saie  you 
looke  for  a  fitt  of  mirthe.  J'  le  therfor  presenl  unto  you  a  proper  newe 
loveletter  of  mine  to  the  tune  of  Put  on  the  smocko'  Mundaye  which  in 
the  heate  of  my  charitie  J  pende  and  thus  it  begins  : 

"O  my  lovely  Nigra,  pittie  the  paine  of  my  liver  :  The  litell  gallowes 
Cupid  halh  latelie  prickt  me  in  the  breech  wilh  his  great  pin,  and  almosle 
kilde  mee  thy  wood  cocke  with  his  birdbolle.  Thou  hast  a  prettie  furro- 
wed  forheade,  a  fine  leacherous  eye,  methinks  I  see  lhe  bawde  Venus 
keeping  a  bawdie  house  in  thy  lookes,  Cupid  Standing  like  a  pandar  at 
the  doore  of  thy  lips."-') 

')  Gegen  die  Improvisation  der  Humoristen  vgl.  die  an  die  Schau- 
spieler gerichtete  Anweisung  im  Hamlet  III  2,  55  ff.  "lel  lhose  that  play  the 
Clowns"  ....  vgl.  auch  Malone :  Historical  Account,  3.  144  ff.  Brome  hat  in 
den  Antipodes  ein  ähnliches  Verbot  gegen  das  Improvisieren. 

-)  Der  Clown  wird  hier  schon  wegen  seiner  Laszivität  verspottet. 
Aus  dem  gleichen  Grunde  greift  man  später  die  Komik  an. 
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Howe  like  you  meisters  ?  has  anie  young  man  a  dcsire  to  copie 
this  that  he  may  have  formam  epistolae  conscribendae  ?')  Now  if  J  could 
but  make  a  fine  scurvey  face,  J  were  a  kinge !  O  nature,  why  didest 
Ihou  give  mee  soe  good  a  looke? 

Dromo :  Give  us  a  voyder  here  for  the  foole !  Sirra,  you  must  be- 
gone ;  here  are  olher  men  that  will  supplie  Ihe  roome. 

Clowne:  Why,  shall  J  not  whistle  out  my  whislle?  Then  farewell, 
gentle  anditors  and  the  next  time  you  see  mee  J'  le  mako  you  better 
sporte." 

Die  Szene  ist  unvermittelt  eingeschoben  und  schon  darum 
eine  Satire  auf  den  Clown,  der  in  jedem  Stück  sein  muss, 
einerlei,  ob  er  hineinpasst  oder  nicht.  Kempe  (vgl.  Malone 
252,  143,  144,  145,  147,  148,  153)  wird  mitgenommen,  der 
gefeiert  und  beliebt  war  beim  Volke  wegen  seines  "extemporal 
wit".  Er  spielt  gewöhnlich  die  Rolle  des  Clowns  und  eben 
diesem  Kempe  wird  in  Return  from  Parnassus  (Arber, 
Engl.  Scholar's  Libr.  Nr.  6)  ein  „Lob"  Shakespeares  in  den  Mund 
gelegt.  Er  stellt  ihn  dort  über  die  gelehrten  Dichter,  die  zu  viel 
von  Ovid  und  dem  Schriftsteller  Metamorphosis  zu  reden 
wissen.  Kempe,  Tarltons  Nachfolger,  berühmt  als  Morristänzer, 
lobt  Shakespeare  —  vielleicht  deshalb,  weil  er  meist  eine  Rolle 
für  ihn  hatte,  auch  in  den  Tragödien  ?  Sollte  Shakespeare  etwa 
als  mit  ihm  geistesverwandt  hingestellt  werden  ?  Dafür,  dass 
das  Volk  Shakespeare  als  Dramatiker  schätzte,  wenn  auch  die 
gebildeten  Kreise  ihm  ferner  standen,  besitzen  wir  ein  unmittel- 
bares Zeugnis  in  Scolokcrs  Vorrede  zu  seinem  1604  er- 
schienenen "Daiphantus  or  the  Passions  of  Love",  wo  er  seinem 
Werke  wünscht,  dass  es  "lo  come  home  to  the  vulgar's  element"  sei 

"Like  friendly  Shakespeare's  Tragedies,  where  the  Comedian  rides, 
when  the  Tragedian  Stands  on  Tiptoe".-) 

Allmählich  wird  jedoch  Shakespeare  zurückgedrängt  in  der 
Gunst  des  Volkes.  Ben  Jonson  (vgl.  Hamelius,  Aronstein, 
Grossmann)  unterstützt  durch  die  gebildeten  Klassen,  gewinnt 
an  Ansehen  und  Bedeutung.  Für  ihn  ist  das  Drama  nach 
dem  Muster  der  Antike  das  Ideal.  Im  Vorwort  zu  „Sejanus 
his  Fall"  rechnet  er  sich  die  "Gravity  and  height  of  elocution" 
als  Verdienst  an.  Doch  haben  seine  beiden  Römerdramen 
"Sejanus  his  Fall"  (12,  III)  und  "Catiline  his  Conspiracy"  (II  1) 
komische  Streiflichter  (Naumann  S.  45,  Sägelken),  die  eher  den 
Eindruck  des  Berechneten  als  des  Empfundenen  machen.  Seine 
Praxis  zeigt,  dass  er  an  die  Einführung  einer  lustigen  Person 
etwa  nicht  dachte.    Könnte  man  daher  nicht  annehmen,  dass 


')  vgl.  Ben  Jonsons :  "1  defy  them  and  their  writing  tables  * 

-)  Einer  der  Haupt-Tricks  Tarltons  war  sein  "standing  on  the  toe", 
vgl.  Malone  S.  144.  Vgl.  Marston,  Scourge  of  Villainy,  Salire  IX,  5. 
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sein  Wunsch  Shakespeare  gegenüber,  den  er  in  den  Disco- 
veries  ausspricht: 

'  "Would  he  had  blofled  a  thousand  (lines)" 
sich  auf  die  Clown-  und  Narrenszenen  wenigstens  mitbezieht? 
Jedenfalls  wendet  er  sich  im  Vorwort  zu  Bartholemew  Fair  gegen 
den  Narren  als  alleinigen  Träger  der  Komik,  in  dem  zu  Vol- 
pone  fordert  er  Beobachtung  der  sogenannten  Regeln  des  Aris- 
toteles. In  "The  Devil  is  an  Ass"  macht  sich  Ben  Jonson  einmal 
lustig  über  die  Moralitäten,  welche  „brüllende  Teufel"  auf  die 
Bühne  bringen.  In  "The  Staple  of  News"  (I  2)  sagt  Mrs.  Tattier  : 

"My  husband  was  wont  to  say  liiere  was  no  play  without  a  fool  and  a 

devil  in't  The  devil  for  his  money,  would  he  say,  J  would 

fain  see  the  devil." 

Drummond  of  Hawthornden  berichtet,  dass  Johnson  geäussert 
habe  "That  Shakspeer  wanted  arte".1)  Damit  kann  doch  nur  die 
Kunst,  die  Antike  nachzuahmen,  gemeint  sein. 

Während  so  auf  der  einen  Seite  das  klassizistische 
Drama  gepflegt  wird,  findet  das  nationale  seine  Fortsetzung 
in  Beaumont  und  Fletcher,  John  Ford,  Philipp  Massinger, 
John  Webster  und  anderen.  Sie  machen  alle  auch  den  Ver- 
such, Komik  in  die  Tragik  einzumischen.  Jedoch  keiner  steht 
in  der  Kunstmässigkeit  auf  gleicher  Höhe  mit  Shakespeare. 
Ihre  Nachtreterei  führt  oft  zu  sinnlosen  Uebertreibungen  und 
Schablonenhaftigkeit,  ein  Zug,  der  dem  Epigonentum  allgemein 
eigen  ist.  Ihnen  gegenüber  haben  die  Angriffe  auf  die  komischen 
Bestandteile  in  den  Tragödien  ihre  Berechtigung  wegen  der 
wenig  kunstmässigen  Art  der  Verwendung.  Diese  Angriffe 
müssen  zahlreicher  und  heftiger  geworden  sein,  denn  Thomas 
Heywood,  dessen  Tragödie  "A  Woman  kiiled  with  Kindness" 
nicht  frei  von  Komik  ist,  sieht  sich  veranlasst,  im  Vorwort  zu 
seinem  1624  erschienenen  "Gynaekeion"  eine  Erklärung  abzu- 
geben, warum  neben  ernsten  Erzählungen  heitere  stehen : 

„It  may  be  likewise  objected,  Why  amongst  sad  and  grave  His- 
tories,  J  have  here  and  lhere  inserted  fabulous  Jeasts  and  Tales,  sa- 
vouring  of  Lightnesse?  J  answer,  I  have  lherein  imitated  our  Historicall 
and  Comicall  Poets,  that  wrile  lo  the  Stage ;  who  least  the  Au  di- 
to rie  should  be  dulled  with  serious  courses  (which  are 
meerely  weighüe  and  materiall)  in  everie  Act  present  some  Zanie  with 
his  Mimick  aclion,  to  breed  in  the  lesse  capable,  mirlh  and 
laughter :  For  they  that  write  to  all  must  strive  to  please 
all  and   as  such  fashion  themselves  to  a  multitude, 


')  Damit  steht  allerdings  im  Widerspruch  Jonsons  Lobgedicht  zur 
ersten  Sh.  Folio  "Yet  must  I  not  give  Nature  all,  Thy  Art,  My  gentle  Sh., 
must  enjoy  a  part",  wenn  man  nicht  mit  Lewin  L.  Schücking  dessen 
Wert  als  Ueberzeugungsäusserung  anzweifelt,  lieber  diese  und  damit  ver- 
wandte Ansichten  vgl.  auch  Eschenburg,  Kap.  11  54  ff. 
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consistingofspectators  severaily  addicted;  so  J,  to 
an  universalitie  of  Readers  di  versly  dispose  d." 

In  den  Dramen  der  Zeit  macht  sich  allmählich  die  Las- 
zivität und  Obszönität  breit.1)  So  müssen  sie  den  Puritanern, 
die  immer  mehr  an  Einfluss  gewinnen,  gerade  hierin  die  Seite 
zeigen,  welche  unmoralisch  ist  und  verderblich  auf  den  Volks- 
charakter wirken  muss.  1606  trat  Decker  mit  seinem  Stück 
„Seven  Deadly  Sins"  auf  den  Kampfplatz. 

1577  wandte  sich  Stephan  Gosson  in  seiner  "School 
of  Abuse"  (Arber's  English  Reprints)  gegen  das  der  guten 
Sitte  verderbliche  Play-house  und  er  hatte  Gesinnungsgenossen, 
wie  Arber  in  seiner  Einleitung  zeigt  (S.  9,  10).  John  North- 
brooke*2)  kämpfte  für  die  Unterdrückung  des  Theaters  in  "A  Trea- 
tise  against  Dancing,  Plays  und  Interludes"  bereits  um  1556 
etwa.  Aber  die  Bühne  fand  auch  ihre  Verteidiger.  Thomas 
Lodge  wandte  sich  gegen  Gosson  in  seiner  "Defence  of 
Poetry,  Mimick  and  Stage  Plays",  1612  kam  Hey  wo  od  s 
"Apology  for  Actors".  Im  Jahre  1655  erschien  dann  William 
Prynnes  Histrio-Mastix  (vgl.  Hoppe  S.  51 )!)  mit  zelotischem 
Eifer,  das  Theater  als  „die  wahre  Schule  des  Teufels"  hin- 
stellend, mit  zahlreichen,  wenn  auch  oft  weit  hergeholten  Gründen 
seine  Behauptung  beweisend.  Er  gibt  seiner  Streitschrift  den 
Titel  "The  Players  or  Actor's  Tragoedie"  (S.  5,  6):  „not  so  much 
for  the  Stile  or  Method  of  it  (for  alas,  here  is  neither  Tragick 
stile,  nor  Poetical  straines  nor  rare  Invention,  nor  Clowne, 
nor  Actor,  in  it  but  only  bare  and  naked  Truth,  which  needes 
no  Eloquence  nor  straine  of  wit  for  to  adorn  or  pleade 

its  cause)  as  "Er  will  beweisen  (S.  6)  "that  all 

populär,  and  common  Stage-Playes,  whether  'comicall,  Tragi- 
call,  Satyricall,  Mimicall,  or  mixed  either  (especially  as  they 
are  now  compiled,  and  personated  among  us)  are  such  sinful, 
hurrful,  and  promitious  Recreations,  as  are  altogether  unsee- 
mely,  and  unlawfull  unto  Christians." 


J)  Richard  Lovelace  behaupte!  in  seinem  Gedicht  "To  Fletcher  Re- 
vived"  in  der  ersten  Fletcher-Foiio  von  1647,  dass  die  Feinde  des  Thealers 
es  nicht  fertig  gebracht  hätten,  es  zu  unterdrücken,  wenn  nicht  die  Scham- 
losigkeit und  die  Neigung  zum  Obszönen  in  den  Dramen  zu  gross  ge- 
wesen wäre.  Mit  Eifer  verteidigt  er  Fl. 's  Tragikomödien,  vgl.  The  Works 
of  Beaumont  and  Fletcher  ed.  by  Alexander  Dyce,  London  1845,  Bd.  1.  XXV. 

2)  Ein  Verzeichnis  der  Schriften  für  und  gegen  Theater  in  jener  Zeit, 
siehe  G.  Smith,  160  61. 

:i)  Butler  spottete  dann  im  Hudibras  über  Prynne  und  seine  Genossen, 
die  „bei  Bier  und  Branntwein"  von  der  Muse  inspiriert  seien,  vgl.  I.  Buch, 
1.  Gesang  640  ff.  Ueber  Shakespeare's  Puritanismus  vgl.  u.  a.  Ward  1285; 
über  William  Vaughan  als  Vorläufer  Prynnes  vgl.  G.  Smith  II  525. 
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Die  Rollen  der  Stücke  sind  sündhaft,  diese  als  Ganzes 
deshalb  nur  desto  mehr.  Dort  sieht  und  hört  man  neben  allen 
möglichen  anderen  schlimmen  Darstellungen 
"the  persons  of  Whores,  whoremasters,  Adulterers,  Bawdes,  Pandars, 
Tyrants,  Traitors,  Theeves,  Murlherers,  Paricides,  Drunkards,  Parasiles, 
Prodigals,  Hypocrites,  Fooles,  Ruffians,  Woocrs,  Epicures,  Fanlastiques 
Pennie  Fathers,  Usurers,  Scolds,  Drabbes,  Ravishers,  Wanlons,  Bedlams, 
Turkes,  Infidels,  and  all  olher  desperate  wicked  persons  whatsoever." 
(S.  176). 

Dass  er  die  Clowns  und  Fools  nicht  vergisst,  dürfte  mit  seinen 
Grund  haben  darin,  dass  sie  in  ihren  extemporierten  Witzen 
und  Liedern')  wohl  nicht  selten  über  die  Kirche  und  die  Geist- 
lichkeit herfielen.  Denn  er  klagt  verschiedentlich  über  deren 
Profanation  in  den  Dramen,  besonders  in  den  Komödien  (vgl. 
III  6;  VI  12,  S.  120,  121,  545). 

"Or  what  olher  pretence  have  Play  haunlers  (S.  299)  for  iheir  resorl  lo 
Play-houses  (Ihough  many  of  ihem  ayme  at  far  more  sinester  respecls) 
bul  lo  passe  awey  Ihe  time  in  mirlh  ?  lo  laugh  tili  Iheir  sides 
doe  ake  againe,  at  the  C 1 o wn e s  b e h a v i o u r  ,  o r  s o m e 
other  merry  jests  and  passages;  or  to  applaud  the 

Players,  the  parts,  lheAktors  which  affect  them?  

For  although  a  Tragedy  (V  5,  S.  184)  hath  something  in  it  more  sta- 
lely  and  heroicke,  and  which  doth  make  the  hearts  of  men  less  effe- 
minale"  yet  Solon  having  seene  the  Tragedy  ofThespis  played,  did  much 
mislike  it;  and  whereas  Thespis  excusing  himselfe  saide,  it  was  but  a 
Play :  No  (replied  Solon)  but  this  play  turnes  to  earnest.  M  u  ch  more 
had  he  blamedCommedies,  which  where  then  unknowne: 
andnow  always  they  put  at  the  end  of  every  Tragedy 
(as  poyson  into  meate)  a  Comedy  or  Jigge"  (vgl.  Malone  142  ff.). 
Nicht  ganz  so  schlecht  wie  die  anderen  sind  die  "Academical 
Playes",  weil  reiner  und  natürlicher,  sie  sind  "tolerable,  if  notlawful". 

0  Douce  gibt  in  seinen  "Illustrations"  eine  Stelle  aus  einer  Satire 
gegen  das  Extemporieren  aus:  "Pasquils  mad-capper  thrown  at  the  cor- 
ruptions  of  these  times,  1624,4". 

"Teil  country  players  that  old  paltry  jests 
Pronounced  in  a  paintly  motley  coate, 
Fills  all  the  World  so  füll  of  cuckoes  nests, 
That  nightingales  can  scarcely  sing  a  note: 
Oh  bid  them  turne  their  minds  to  better  meanings 
Fields  are  ill  sowne  that  give  no  better  gleanings." 
Brome  hat  in  seinen  Antipodes  1658  folgende  Stelle: 
Letoy :  "But  you,  sir,  are  incorrigible,  and 

Take  licence  to  yourselfe  lo  adde  unto 
Your  parls,  your  owne  free  fancy"  etc.  .  .  . 
Biplay:  "That  is  a  way  my  Lord  has  bin  allow'd 

On  eider  stages  to  move  mirth  and  laughter" 
Leloy:  "Yes  in  the  days  of  Tarlton,  of  Kempe, 

Before  the  stage  was  purg'd  from  barbarisme"  elc. 
(vgl.  Akt  II,  Szene  2.)   Dem  "out-Herod  Herod"  bei  Sh.  steht  gegenüber 
Brome  II  2. 

"Nor  in  a  Comicke  Scene,  plays  Hercules  furens 
Tearing  your  throat  to  split  Ihe  Audienls  eares". 

2 
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Sehr  kränkt  es  ihn,  dass  "Shakespeer's  Playes  are  printed  on  the 
best  Crowne  papcr,  far  better  than  most  Bibles".  Prynne  ist  der  klassi- 
zistischen Tragödie  gewogen  wegen  ihres  Ernstes,  der  gleich- 
massig  gehobenen,  pathetischen  Sprache.  Für  alles,  was  auch 
nur  den  Anschein  der  Komik  hat,  fehlt  ihm  der  Sinn. 

Die  Lebensfreude  und  Schaulust  der  Elisabethaner  sind 
ihm  und  seinen  Gesinnungsgenossen  unverständlich,  sündhaft 
und  verwerflich.  Er  und  seine  Genossen  bringen  es  dahin, 
dass  1642  die  Theater  durch  Parlamentserlass  vom  2.  September 
endgültig  geschlossen,  selbst  alle  Privataufführungen  verboten 
werden.  Damit  ist  das  volkstümliche  Drama,  das  auf  nationaler 
Entwicklung  beruhende,  mit  der  Mischung  von  Komik  und  Tragik 
nach  einer  kurzen,  jedoch  künstlerisch  auf  der  Höhe  stehenden 
und  für  ganz  Europa  fernerhin  einflussreichen  Zeit  der  Blüte 
dahingegangen. 


2.  Von  der  Restauration  bis  1700. 

Mit  dem  Jahre  1660  kommt  Karl  II.  nach  England  zurück. 
In  Frankreich  war  eine  seiner  Hauptunterhailungen  die  Bühne 
gewesen,  die  dort  in  hoher  Blüte  stand.  Der  König  steht  des- 
halb ganz  unter  dem  Einfluss  der  französischen  Dramatiker.1) 
Nach  seiner  Rückkehr  nach  England  lebt  natürlich  das  Theater 
wieder  auf,  jedoch  nicht  als  Volkstheater,  sondern  als  Hoftheater. 
Man  beginnt  allerlei  Stücke,  meist  französischer  Herkunft,  mit 
grossem  Pomp  und  glänzender  Ausstattung  in  Szene  zu  setzen. 
Die  Franzosen  werden  das  Muster,  an  das  man  sich  immer  mehr 
anschliesst;  das  Drama  strebt  durchaus  dem  pseudo-klassizis- 
tischen  Ideal  zu.  Corneille  und  Racine  werden  bewundert, 
Boileau  ist  zum  zweiten  Aristoteles  geworden.  Jedoch  noch  ist 
das  alte  nationale  Drama  nicht  ganz  vergessen.  Man  schwankt 
noch  zwischen  ihm  und  dem  Pseudoklassizismus,  sucht  beide 
mit  einander  zu  vereinigen.  Das  zeigt  am  besten  Drydens 
dramatische  Praxis  (vgl.  Collins).  Beaumont  und  Fletchers 
Dramen  werden  1647  in  Folio  herausgegeben.  Sie  sind  noch 
frisch  in  der  Erinnerung,  sie  hatten  vor  der  Schliessung  des 
Theaters  Shakespeares  Meisterwerken  den  Rang  abgelaufen  in 
der  Gunst  des  Volkes.  Auch  nun  stellt  man  sie  höher,  hält 
ihre  dramatische  Kunst  für  vollendeter. 


0  "I  saw  Hamlet  Prince  of  Denmark  played,  but  now  the  Old  plays 
began  to  disgust  ihis  refined  age,  since  his  Majesties  being  so  long  ab- 
road."   Evelyn's  Memoirs  and  Diary  (26.  November  1661). 
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Cartwright  (Beaumont  &  Fletchcr  I.  XLV)  schreibt  in 
einem  Lobgedicht  auf  Fletcher: 

"Shakespeare  to  thee  was  dull,  whose  best  jest  lies 

I'th  Ladies  Questions  and  theFooles  replyes 

Old  fashioned  wit,which  walked  from  1  own  to  t o wn 

In  turn'd  Hose,  which  our  fathers  call'd  the  Clown 

Whose  wit  our  nice  times  would  obsceanesse  call 

And  which  made  Bawdry  pass  for  Comicall : 

Nature,  was  all  his  art." 

J.  Berkenhead  (Beaumont  &  Fletcher  I,  XLVIII;  Dict. 
of  Nat.  Biogr.)  tut  es  ihm  fast  gleich: 

"Shakespeare  was  early  up  and  went  so  drest 
As  for  those  dawning  houres  he  knew  was  best : 
But  when  the  sun  shone  forth  you  two1)  thought  fit 
To  wear  just  robes  and  leave  off  trunk-hose  wit." 

Beide  richten  sich  gegen  die  Art  der  Komik  bei  Shake- 
speare —  mit  Unrecht.  Gegen  die  Mischung  von  Komik  und 
Tragik  an  und  für  sich  können  sie  nichts  einzuwenden  haben, 
wenn  sie  Beaumont  und  Fletcher  als  Muster  hinstellen,  die  jene 
doch  in  viel  ausgedehnterem  Masse  haben. 

Thomas  Hobbes  (Spingarn,  Hist.  259)  behauptet  in 
"The  Answer  of  Mr.  Hobbes  to  Sir  William  D'Aventant's 
Preface  .  .  .  ."  1650,  es  sei  anstössig,  in  einem  Epos  "inde- 
cencies"  ZU  bringen,  jedoch  "it  is  not  so  unsemly  in  a  Tragedy.  Of 
the  same  kinde,  it  is  to  represent  scurrility  or  any  action  or  language 
that  moveth  much  laughter"  —  und  das  tut  manche  komische  Per- 
son, bei  Sh.  z.  B.  die  Amme. 

Sir  Robert  Howard  ist  Romantiker,  und  doch  verurteilt 
er  in  "Preface  to  Four  New  Plays"  1665  (vgl.  Spingarn  II  100) 
die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  durchaus.  Wohl  gibt 
er  den  englischen  Stücken  den  Vorzug  gegenüber  denen  anderer 
Nationen,  jedoch  er  fühlt  sich  gezwungen,  anzuerkennen 

"That  our  best  Poets  have  differed  from  other  Nations  (though  not 
so  happily)  in  usually  mingiing  and  interweaving  Mirth  and  Sadness 
through  the  Whole  Course  of  their  Plays." 

Aber  Howard  ist  davon  überzeugt,  dass  es  am  besten  ist 

"to  keep  the  Audience  in  one  entire  disposition  both  of  concern  and 
attention;  for  when  Scenes  of  so  different  natures  immediately  succeed 
one  another  'tis  probable  the  Audience  may  not  so  suddenly  recollect  them- 
selves  as  to  Start  into  an  enjoyment  of  the  Mirth  or  into  a  concern  for  the 
Sadness.  Yet  J  dispute  not  but  the  variety  of  this  World  may  afford  pursuing 
possible  in  themselves  to  be,  they  may  not  be  so  proper  to  be  Presented 
an  entire  connexion  being  the  natural  Beauty  of  all  Plays  .  .  ." 

Im  "Preface  to  the  Great  Fauvorite"  1668  (Spingarn  II  106, 
107)  gibt  er  jedoch  zu,  dass 


*)  d.  h.  Beaumont  und  Fletcher. 
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"for  the  difference  of  Tragedy  and  Comedy  and  of  Fars  itself,  lhere  can 
be  no  deferminalion  but  by  the  Taste;  norin  the  manner  of  their  Composure". 

Dryden,  der  Hauptkritiker  des  Jahrhunderts,  hat  an  Shake- 
speare mancherlei  auszusetzen.  So  beklagt  er,  dass  jener  sei 
"many  limes  flal  insipid ;  his  comik  wit  degenerating  into  clenches"1). 
Er  spricht  für  Shakespeares  und  Beaumont  und  Fletchers  un- 
regelmässiges Drama  (vgl.  Ker  1 57,  69)  zu  Ungunsten  des 
französischen,  er  verteidigt  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik, 
der  vorher  der  Vorwurf  gemacht  wurde  (von  Lisideius-Sedley, 
S.  57),  sie  sei  ein  literarisches  Unding,  weil  die  Wirkungen 
beider  sich  entgegenstünden,  verminderten  und  daher  unmöglich 
machten.  Dryden  billigt  das  Nebeneinander  von  Komik  und 
Tragik  schlechthin  und  beruft  sich  dabei  auf  die  Willkür  der  Zu- 
schauer, die  den  Dichter  erst  machten. 

"As  for  their  new  way  (vgl.  S.  68  ff.)  [d.  h.  der  Franzosen 
Moliere,  des  jüngeren  Corneille,  Quinault]  of  mingling  mirth  with  seri- 

ous  plot,  J  do  not  condemn  the  thing,  though  J  cannot  approve 

their  manner  of  doing  it.  He  teils  us  (d.  i.  Lisideius,  sein  Gegenredner 
im  Essay)  who  cannot  so  speedily  recollect  ourselves  afler  a  scene  of 
great  passion  and  concernment,  as  to  pass  to  another  of  mirth  and  humour, 
and  to  enjoy  it  with  any  relish.  But  why  should  he  imagine  the  soul  of 
a  man  more  heavy  lhan  his  senses  ?  Does  not  the  eye  pass  from  an  un- 
pleasant  object  to  a  pleasant  in  a  much  shorter  time  than  is  required 
to  this  ?  And  does  not  the  unpleasantness  of  the  first  commend  the 
beauty  of  the  latter?  The  old  rule  of  logic  might  have  convinced  him, 
that  contraries,  when  placed  near  set  off  each  other.  A  continued  gravity 
keeps  the  spirit  too  much  bent ;  we  must  refresh  it  sometimes  as  we  bait 
in  a  journey  that  we  may  go  on  in  a  grealer  case.  A  scene  of  mirth, 
mixed  with  tragedy  has  the  same  effect  upon  us  which  our  musick  has 
betwixt  the  acts ;  which  we  find  a  relief  to  us  from  the  best  plots  and 
language  of  the  stage  if  the  discourses  have  been  long.  J  must  therefore 
have  stronger  arguments,  ere  J  am  convinced  that  compassion  and  mirth 
in  the  same  subject  destroy  each  other;  and  in  the  meantime  cannot 
conclude,  to  the  honour  of  our  nation,  that  we  have  invented  increased,  and 
perfected  a  more  pleasant  way  of  writing  for  the  stage,  than  was  ever 
known  to  the  ancients  or  moderns  of  any  nation,  which  is  tragi-comedy." 

Soweit  sein  Urteil  in  dem  Essay  von  1665.  Bald  wechselt 
er  seine  Ansicht.  In  "The  Grounds  of  Criticism  in  Tra- 
gedy" 16792)  lautet  es  wesentlich  anders: 

"To  many  accidents,  as  J  have  said,  encumber  the  poet,  as  much 
as  the  arms  of  Saul  did  David ;  for  the  variety  of  passion  which  they 
produce  are  ever  crossing  and  jostling  each  other  out  of  the  way.  He 
who  treats  of  joy  and  grief  together  is  in  a  fair  way  of  causing  neither 
of  those  effects."  Er  fährt  weiter  unten  fort :  "Jf  Shakespeare  be  allo- 
wed,  as  J  think  he  must,  to  have  made  his  characters  distinct,  it  will 


0  An  Essay  of  Dramatic  Poesie  ed.  by  Ker  Bd.  I,  dazu  auch  Preface 
zum  Mock  Astrologer,  Ker  I  159,  140. 

2)  Vgl.  Ker,  1223.  Lieber  den  Grund  zum  Wechsel  in  seinen  An- 
sichten vgl.  W.  E.  Bonn. 
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easily  be  inferred,  that  he  understood  the  nature  of  the  passions:  be- 
cause  it  has  been  proved  already  that  confused  passions  makc  indisfinguish- 
able  characters." 

Im  Prolog  zu  Troilus  und  Cressida  nennt  er  ihn  trotzdem 
"unlaught,  unpractised,  in  a  barbarous  age"  lebend. 

Der  "Spanish  Friar"  (1681)  ist  eine  Tragikomödie,  "Don 
Sebastian"  (1690)  hat  komische  Szenen.  Im  Vorwort  zu  dieser 
Tragödie  entschuldigt  er  sich,  dass  er  die  Regeln  der  Antike 
nicht  durchgeführt  habe,  obwohl  er  sie  gekannt  habe,  mit  der 
Erklärung  (Dryden,  ed.  Scott-Saintsbury  VII  515  ff.) : 

"I  have  observed  that  the  English  will  not  bear  a  thorough  Tragedy  : 
but  are  pleased  that  it  should  be  lightened  with  underparts  of  mirlh.  It 
had  been  easy  for  me  to  have  given  my  audience  a  better  course  of 
comedy,  I  mean  a  more  diverting,  than  that  of  Antonio  and  Morgayma,  but 
I  dare  apeal,  even  to  my  enemies,  if  I,  oranyman,  could  have  invented 
one  which  had  been  more  of  a  piece,  and  more  depending  on  the  serious 
part  of  the  design.  For  what  could  be  more  uniform  than  to  draw  from 
out  the  members  of  a  captive  court  the  subject  of  a  comical  entertainment." 

Verurteilt  wird  die  Einmischung  komischer  Bestandteile 
in  die  Tragödien  im  Vorwort  zum  "Cleomenes"  (1692).  Vor- 
her hatte  er  die  Tragikomödie  für  die  höchste  Kunstform  erklärt 
und  seine  Absicht  ausgedrückt,  mit  einer  solchen  abzuschliessen. 
Das  Vorwort  zu  Cleomenes  redet  eine  andere  Sprache. 

"After  all  it  was  a  bold  at  tempt  of  mine  to  write  upon  a  Single 
plot  unmixed  with  comedy,  which  though  it  be  the  natural  true 
way,  yet  is  not  the  genius  of  the  nation.  yet  to  gratify  the  barbarous  part 
of  my  audience,  J  gave  them  a  short  rabble  scene  (die  Szene  erinnert 
an  Caesar  1 1  usw. ;  vgl.  Cleom.  V  2)  because  the  mob  (as  lhey  call  them) 
are  represenled  by  Plutarch  and  Polybius,  with  the  same  character  of  base- 
ness  and  cowardice,  which  are  here  described  in  the  last  attempt  of  Cleo- 
menes. They  may  thank  me,  if  they  please,  for  this  indulgence;  for  no 
French  poet  would  have  allowed  them  any  a  bare  relaiion  of  that  scene, 
which  debases  a  tragedy  to  show  upon  the  stage."  (VIII  220  ff.) 

"Love  Triumphant"  (1695/94),  sein  letztes  Drama,  ist  eine 
Tragikomödie.  In  "A  Parallel  of  Poetry  and  Painting"  (1695) 
(Essays,  ed.  Ker  II  146,  152)  steht  er  dann  ganz  auf  klassizis- 
tischem Standpunkt. 

"The  Gothic  manner,  and  the  barbarous  Ornaments,  which  are 
to  be  avoided  in  a  picture,  are  just  the  same  with  those  in  an  illordered 
play.  For  example,  our  English  tragi-comedy  must  be  confessed  to 
be  wholly  Gothic  notwithstanding  the  success,  which  it  has  found  upon 
our  lhealre,  and  in  the  "Pastor  Fido"  of  Guarini;  even  though  Corisca 
and  the  Satyr  contribute  somewhat  to  the  main  action.  Neither  do 
1  defend  my  "Spanish  Friar",  as  fond  as  othervise  1  am  of  it,  from 
this  imputation  :  for  though  the  comical  parts  are  of  an  unnatural  mingle  : 
for  mirth  and  gravity  destroy  each  other,  and  are  no  more  to  be  allowed 
for  decent,  than  a  gay  widow  laughing  in  a  mourning  habit."1) 


0  Es  ist  begreiflich,  dass  Dryden  von  Otway  sagt:  "I  will  not  defend 
everything  in  his  Venice  Preserved",  vgl.  Essays,  Ker,  II  145. 
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Wir  sehen,  der  Neander  des  "Essay  of  Dramatic  Poesie" 
ist  zum  Lisideius  geworden. 

Auch  die  Puritaner  üben  in  dieser  Zeit  Kritik  an  Shake- 
speare und  an  den  Dramatikern.  Ist  Prynne  ganz  für  die  Ab- 
schaffung des  Theaters,  weil  er  ihm  die  Möglichkeit,  erzieherisch 
und  versittlichend  zu  wirken,  unbedingt  abspricht,  so  billigt  Mil- 
ton1)  im  Vorwort  zum  "Samson  Agonistes"  ("Of  that  sort  of 
Dramatic  Poem  which  is  called  Tragedy")  die  Tragödie  durch- 
aus als  verwendbar  zu  moralischen  Zwecken,2)  er  sucht  seine 
Behauptung  durch  mancherlei  Gründe  zu  beweisen  und  zwar 
zu  dem  Zwecke, 

"to  vindicate  Tragedy  from  the  small  esteem,  or  rather  infamy, 
which  in  the  aecount  of  many  it  undergoes  at  this  day  wilh  other  com- 
mon interludes,  hap'ning  through  the  Poets  error  of  intermixing  Comic 
stuff  with  Tragic  sadness  and  gravity,  or  introducing  trivial  and  vulgär 
persons,  which  by  all  judicious  hath  bin  counted  absurd  and  brought  in 
without  discretion,  corruptly  to  gratify  the  people". 

Miltons  Neffe,  Edward  Philipps,  spricht  sich  in  seinem 
"Theatrum  Poetarum"  sehr  lobend  über  Shakespeare  aus. 

"From  an  actor  of  tragedy3)  and  comedies  he  became  a  maker, 
that  though  some  others  may  perhaps  pretend  to  a  more  exaet  decorum 
and  economic  especially  in  tragedy,  never  any  represented  nature  more 
purely  to  the  life,  and  where  the  polishments  of  art  are  most  wanting, 
as  probably  his  learning  was  not  extraordinary,  he  pleaseth  with  a 
certain  wild  and  native  elegance."4) 

Philipps  steht  auf  pseudoklassizistischem  Standpunkt,  für 
ihn  ist  Shakespeare,  wie  für  Dryden  schon  und  viele  nach  ihm, 
das  „Naturgenie"5). 


0  Unter  ital.  Einfluss  neben  dem  des  Aristoteles,  vgl.  Spingarn, 
Hist.,  80,  287. 

2)  Dass  Milton  der  Tragödie  nicht  feindlich  war,  beweist  11  Pense- 
roso 97  ff.  Der  Komödie  (Interlude)  war  er  abhold  wegen  der  damals 
darin  vorherrschenden  Laszivität.  Dass  der  deutsche  Milton,  Klopstock, 
die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  ebenfalls  verurteilte,  bemerkt  Cole- 
ridges  Biogr.  II  178. 

3)  Theatrum  Poetarum  240.  Und  doch  nennt  er  ihn  im  Vorwort  "the 
laughter  of  the  Critical". 

4)  Man  denkt  hier  unwillkürlich  an  die  Verse  des  Allegro 

"Our  sweetest  Shakespeare  Fancy's  childe, 

Warble  his  native  wood-notes  wilde". 
Wegen  des  höheren  inneren  Wertes  des  Vorworts  glaubt  man  annehmen 
zu  dürfen,  dass  Milton  die  Hand  mit  im  Spiele  gehabt  habe.  Dort  wird 
auch  Stellung  genommen  gegen  die  "Indecorums"  im  Epos,  die  natürlich 
auch  in  der  Tragödie  vermieden  werden  müssen:  "besides  one  incident  to 
Tragedy  alone  as  namely  that  Linsie-woolsie  intermixture  of  Comic  with 
Tragic  seriousness,  which  being  so  frequently  in  use,  no  wonder  if  the 
name  ofPlay  be  apply'd  without  distinetion  as  well  to  Tragedy  as  Comedy". 

5)  Als  Naturgenie  im  anderen  Sinne  sieht  ihn  young  in  "On  Original 
Composition"  an.  Vgl.  auch  A.  Brandl,  Sh.-Jahrb.  XXIX,  1  ff. 


—  25  — 


Mit  Recht  als  das  „Nadir"  (Ward  I  292)  der  Shakespeare- 
Kritik  wird  Thomas  Rymer1)  bezeichnet.  Nach  seiner  Mei- 
nung, die  er  in  "A  Short  View  of  Tragedy"  (1695)  ausspricht, 
ist  die  Tragödie  eine  Art  Rechenexempel  mit  moralischem  End- 
zweck.   Die  Hauptsache  in  ihr  ist  der  Chorus. 

"The  Chorus  was  Ihe  root  and  original,  and  is  certainly  always  Ihe 
most  neccessary  part  of  Tragedy"  (S.  2). 

Das  ist  ein  Vorteil  für  den  Dichter: 
"Ihe  Chorus  is  a  goodly  Show,  so  that  he  need  not  ramble  from  the 
Subject  out  of  his  Wits  for  some  foreign  Toy  or  Hobby-horse,  to  humor 
the  Multitude"  (S.  2). 

Rymer  ist  entschieden  Pseudoklassizist,  die  einzig  echten,  wahren 
Kritiker  sind  Aristoteles,  Horaz,  Dacier  und  Corneille2).  Im  Othello 
tadelt  er,  dass  die  Forderung  der  Einheit  des  Orts  nicht  ge- 
wahrt sei  (S.  20).  Gerade  diese  Tragödie  unterzieht  er  einer 
Kritik,  weil 

"from  all  the  Tragedies  acted  on  our  English  Stage,  Othello  is  said 
to  bear  the  Bell  away".:i) 

Er  hat  daran  auszusetzen,  dass  die  Tragödie  nicht  nach 
dem  Muster  der  Antike  geschrieben  wurde.  "Inimitable  Shake- 
spear", wie  er  ihn  einmal  ironisch  nennt,  nachdem  er  einen 
Gorboduc  als  Vorbild  gab,  welcher 

"might  have  been  a  better  direction  ....  than  any  guide  they  (d.  h. 
Shakespeare  und  Ben  Jonson)  have  had  the  luck  to  follow"  (S.  84) 
ging  seinen  eigenen  Weg  und  schuf  „seine  Machwerke". 

"Never  in  the  World  had  any  Pagan  Poet  his  brains  (S.  111,  112) 
turn'd  at  lhis  Monstruous  rate  (d.  h.  Komik  einzumischen).  But  the  ground 
of  all  this  Bedlam-BufToonery  we  saw  in  the  case  oh  the  French  Strolers4), 
the  Company  for  Acting  Christs  Passion  or  the  Old  Testament,  were  Car- 
penters,  Cobblers  and  illiterate  fellows,  who  found  that  the  Drolls,  and 
Fooleries  interlarded  by  them,  brought  in  the  rabble,  and  lengthened  their 
time,  so  they  got  Money  by  the  bargain. 

Our  Shakespear,  doubtless,  was  a  great  Master  in  this  craft.  These 
Carpenlers  and  Cobblers  were  the  guides  he  followed.  And  it  is  then  no 
wonder  that  we  find  so  much  farce  and  Apocryphal  Matter  in  his  Trage- 


0  In  ihm  hat  Riimelin  einen  würdigen  Vorgänger.  Zwischen  den 
Ansichten  herrscht  oft  volltändige  Uebereinstimmung.  Vgl.  auch  Hofherr. 

2)  Vgl.  S.  161  "One  would  not  talke  of  rules,  or  what  is  regulär 
with  Shakespear,  or  any  followers,  in  the  Gang  of  the  Strouling  Frafer- 
nity ;  .  .  ." 

8)  S.  86.  Aus  Othello  zieht  er  die  Moral  (S.  89)  "This  may  be  a 
caution  to  Maidens  of  Quality  how  without  their  Parents  consent  they  run 
away  with  Blackamoors.  Secondly,  This  may  be  a  warning  to  all  good 
Wives  that  they  look  well  to  their  Linnen.  Thirdly,  This  may  be  a  lesson 
to  Husbands,  that  before  their  Jalousie  be  Tragical,  the  Proofs  may  be 
Mathematical." 

0  Er  gibt  S.  171  ff.  einen  Erlass  Franz  1.  von  Frankreich  gegen  die 
Schauspieler  (1541),  weil  sie  den  biblischen  Stoff  durch  Komik  verweltlichten. 
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dies.  Thereby  unhallowing  the  Theatre,  profaning  the  name  of  Iragedy. 
And  instead  of  represenling  Men  andManners  turning  all  Morality,  good 
sence  and  humanily  into  mockery  and  derision." 

Zu  der  Szene  Ohello  III  1  bemerkt  er  (S.  116,  117): 

"Cassio  having  escaped  the  Storm  comes  on  shoar  at  Cyprus,  that 
night  gets  Drunk,  fights,  is  turn'd  out  from  his  Command,  grows 
sober  again,  takes  advice  how  to  be  restor'd,  is  all  Repenlance  and 
Mortification  :  yet  before  he  sleeps  is  in  the  Morning  at  his  generals  door 
with  a  noise  of  Fiddlers  and  a  Droll  to  introduce  him  to  a  litlle  Mouth- 
speech  with  the  Bride." 

Die  Szene  III  4  fordert  Rymer  zu  folgendem  Tadel  heraus 
(S.  125): 

"Notwithstanding  that  this  scene  had  proeeeded  with  fury  and 
blusler  sufficient  to  make  the  whole  Isle  ring  of  Jealousy,  yet  is  Des- 
demona  diverting  herseif  with  a  paultry  buffoon  and  only  solicilous  in 
quest  of  Cassio." 

Sein  Urteil  über  Othello  fasst  Rymer  zusammen  in  der  Be- 
hauptung : 

"There  is  in  this  Play  some  burlesk,  some  humours  and  ramble 
of  Comical  Wit,  some  shew,  and  some  Mimickry  to  divert  the  specta- 
tors :  but  the  tragical  part  is,  plainly  none  other  than  a  Bloody  Farce 
without  salt  or  savour."  (S.  146). 

Noch  abfälliger  urteilt  unser  fanatischer  Kritiker  über  Julius 
Caesar.  Er  beklagt  die  üble  Behandlungsweise,  die  ein  so  vor- 
nehmer Stoff  durch  Shakespeare  erfuhr: 

"He  might  be  familiär  with  Othello  and  Jago,  as  his  own  natural 
aquaintance  :  but  Caesar  and  Brutus  were  above  his  conversation  :  To  put 
them  in  Fools  Coats,  and  make  them  Jack-puddens  in  the  Shakespear 
dress,  is  a  Sacriledge,  beyond  any  thing  in  Spelman1)-  The  Truth  is,  the 
authors  head  was  füll  of  villanous,  unnatural  images,  and  history  has 
only  furnish'd  him  with  great  names  thereby  to  recommend  them  to  the 
World ;  by  writing  over  them,  This  is  Brutus,  this  is  Cicero ;  this  is 
Caesar.  But  generally  his  history  flies  in  his  Face;  and  comes  flat 
contradiction  to  the  Poets  imagination."  (S.  148). 

An  einer  anderen  Stelle  bemerkt  er: 

"Buf  pass  we  to  the  famous  Scene,  where  Brutus  and  Cassius 
are  by  the  Poet  represented  acting  the  Parts  of  Mimicks:  from  the  Nobi- 
lity  and  Buskins,  they  are  m ade  the  Planipedes;  are  brought  to  daunce 
bare  foot,  for  a  Spectacle  to  the  people,  Two  Philosophers,  two  gene- 
rals (imperatores  were  lheir  title)  the  Ultimi  Romanorum,  are  to  play 
the  Bullies  and  BufToon,  to  shew  their  Legerdemain,  their  activity  of 
face  and  divarication  of  Muscles.  They  are  to  play  a  price,  a  tryal  of 
skill  in  huffing  and  swaggering,  like  two  drunken  Hektors  for  a  two 
penny  reckoning."  (S.  145,  155.) 

Weiter  unten  fährt  er  dann  fort  (S.  157,  158): 

"The  Italian  Painters  are  noted  for  drawing  the  Madonnas  by  their 
own  Wives  and  Mistresses ;  one  might  wonder  what  sort  of  Betty 


')  Verfasser  eines  damals  bekannten  Wörterbuchs. 
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Mackerei,  Shakespear  found  in  his  days,  to  fit  for  his  Portia,  and  Des- 
demona ;  and  Ladies  of  rank,  and  dignity,  for  Iheir  place  in  Tragedy. 
But  to  him  a  Tragedy  in  Burlesk,  a  merry  Tragedy  was  no  Monster, 
no  absurdity,  not  at  all  preposterous :  all  colours  are  the  same  to  a 
Blind  man.  The  Thunder  and  Lightning,  the  Shouting  and  Battel,  and 
alarms  every  where  in  this  play,  may  well  keep  the  Audience  awake ; 
otherwise  no  sermon  wou'd  be  so  strong  an  Opiate.  We  want  a  law 
for  acting  the  Rehearsal  once  a  week  to  keep  us  in  our  senses,  and 
secure  us  against  the  Noise  and  Nonsense,  the  Farce  and  Fustian  which, 
in  the  name  of  Tragedy,  have  so  long  invaded  and  usurped  ourTheatre." 

An  Ben  Jonson  findet  es  Rymer  tadelnswert  im  Catilina 
(5.  165) 

"to  interlard  so  much  fiddle-faddle,  Comedy,  and  Apocryphical  matters 
in  the  History ;  Because  forsooth  "his  nam  plebecula  gaudet." 

Das  wäre  nicht  nötig  gewesen,  denn  (S.  165,  164) 

"Where  the  Poet  has  chosen  a  subject  of  importance  sufficient 
and  proper  for  Tragedy  there  is  no  room  for  this  petty  interlude  and 
diversion.  Had  some  Princes  come  express  from  Salankemen  (remote 
as  it  is)  to  give  an  aecount  of  the  battel,  whilst  the  story  was  hot  and 
new,  and  made  a  relation  accurate,  and  distinclly  with  all  the  pomp,  and 
advantage  of  the  Theatre,  wou'd  the  Audience  have  suffer'd  a  Tumbler 
or  Baboon,  a  Bear  or  Rope  dancer  to  have  withdrawn  their  attention  or 
to  have  interrupted  the  Narrative;  tho'  it  had  held  as  long  as  a  Drama- 
tick Representation.  Nor  at  that  time  wou'd  they  thank  a  body  for  his 
quibbles,  or  wit  out  of  season  :  This  mans  Feather  or  that  Captains 
Embroidered  Coat  might  not  be  touched  but  in  very  short  Parenthesis." 

Eine  solche  "senceless  trifling  tale"  wie  die  des  Othello  oder  irgend 
eine  "mangl'd,  abus'd,  undigested,  interlarded  History"  ist  Schuld  daran, 
dass  die  Theater 
"grow  corrupt  and  scandalous,  and  Poetry1)  from  its  Ancient  Reputation 
and  Dignity,  is  sunk  to  the  utmost  contempt  and  Deriston." 

Welche  andere  Einwirkung  kann  eine  solche  Bühne  aus- 
üben als  (S.  146) 
"to  delude  our  senses,  disordre  our  thoughts,  addle  our  brain,  pervert 
our  affections,  hair  our  imaginations,  corrupt  our  appetite,  and  fill  our 
head  with  vanity,  confusion,  Tintamarre,  and  jinglejangle,  beyond  what 
all  the  Parish  Clarks  of  London,  with  their  old  Testament  farces,  and 
interludes,  in  Richard  the  seconds  time  cou'd  ever  pretend  to  ?  Our 
only  hopes,  for  the  good  of  their  Souls  can  be,  that  these  people  go  to 
the  Play-house,  as  they  do  to  Church,  to  sit  still,  look  on  one  another, 
make  no  reflection,  nor  mind  the  Play,  more  than  they  would  a  Sermon2)." 
Wie  Rymer,  so  steht  auch  Jeremy  Collier  ganz  auf  pseudo- 
klassizistischer Seite  in  seiner  "Short  View  of  The  Immorality 

0  Etwas,  was  schon  Milton  von  der  Tragödie  behauptet. 

2)  Dryden  billigte  Rymers  Aussetzungen  an  einem  Briefe  an  Dennis 
1693/4  "you  see  what  Success  this  learned  Critick  has  found  in  the  World, 
after  his  blaspheming  Shakespear.  Almost  all  the  Faults  which  he  has  dis- 
cover'd  are  truly  there  ;  yet  who  will  read  Mr.  Rymer,  or  not  read  Shake- 
spear? For  my  own  part  I  reverence  Mr.  Rymers  Learning  but  I  detest 
his  Illnature  and  his  arogance.  I  indeed,  and  such  as  I,  have  reason  to  be 
afraid  of  him,  but  Shakespear  has  not".  Vgl.  The  Select  Works  II  505,  504. 


and  Profancness  Of  The  English  Stage"  (1697).  Auch  er  ver- 
rät den  Einfluss  von  Aristoteles,  Boileau,  Rapin,  Corneille, 
Dacier  etc.  Er  wirft  der  englischen  Bühne  "Smutiiness,  Prophane- 
nesses  and  Lewd  Application  of  Scriplure"  vor  (S.  12),  die  er  angreifen 
will,  "with  some  other  Irregularities". 

"In  Ihe  Old  Batchelour,  Vain-love  asks  Belmour.  "Could  you  be 
content  to  go  to  Heaven?  Belmour:  Not  immediately  is  my  Conscience, 
not  heartly."  This  is  playing,  1  take  it,  with  Edge-Tools.  To  go  to 
Heaven  in  jest,  is  the  way  to  go  to  Hell  in  earnest."  (S.  125.) 

Sehr  wenig  nach  seinem  Geschmack  ist  das  Wortspiel, 
das  in  den  komischen  Szenen  bei  Shakespeare  häufig  verwandt 
wird.    Es  hat 

"oftentimes  not  so  much  as  the  poor  Refuge  of  a  Double  Meaning  to 
fly  to  (S.  12).  So  that  you  are  under  a  necessity  either  of  taking 
Ribaldry  or  Nonsense.  And  when  the  Sentence  has  two  Handies,  Ihe 
worst  is  generally  turn'd  to  the  Audience.  The  Matter  is  so  contrived 
that  the  Smut  and  Scum  of  the  Thought  rises  uppermost ;  and,  like  a 
Picture  drawn  to  Sight,  looks  always  upon  the  Company." 

In  seinen  Ausführungen  über  Plautus  sagt  er: 

"where  he  is  most  a  Poet  he  is  generally  least  a  BufToon.  And  where 
the  Entertainment  is  Smut,  there  is  rarely  any  other  Dish  well  dress'd: 
The  Contrivance  is  commonly  Wretched,  the  Sense  lean  and  füll  of 
Quibbles1).  So  that  his  Undersfanding  seems  to  have  left  him  when 
he  began  to  abuse  it."    (S.  18,  19.) 

Auf  diese  Behauptung  kommt  er  später  zurück  (S.  50). 

"As  for  Shakespeare  he  is  too  guilty  to  make  an  Evidence :  But 
I  thinkhegains  not  much  by  his  behaviour;  He  has  commonly  Plautus's 
least  Sense." 

Collier  verwirft  wenigstens  nicht  alles  bei  Shakespeare,  wie 
es  Rymer  tut,  er  sucht  vielmehr  auch  nach  Anerkennenswertem, 
wenn  er  ihm  auch  als  Pseudoklassizist  Unrecht  tut.  Butler, 
der  in  seinem  Hudibras2)  sich  über  Prynne  und  seine  Genossen 
lustig  macht,  findet  auch  den  Klassizisten  gegenüber  das  rechte 
Wort  in:  "On  critics  who  judge  of  modern  plays  precisely  by 
the  rules  of  the  Ancients" : 

"An  English  poet  should  be  tried  by  his  peers 

And  not  by  pedants  and  philosophers 

Incompetent  to  judge  poetic  fury 

As  butchers  are  forbid  to  b'  of  a  jury." 

1)  Diese  wären  also  ein  Zeichen  für  die  Minderwertigkeit  einer  Stelle. 
Vgl.  L.  Wurth. 

2)  John  Dennis  gibt  in  seinen  "Gmunds"  (Preface)  an  :  Man  solle  ein 
regelmässiges  Drama  mit  religiösen  Stoffen  schaffen.  "And  this  1  thought 
would  be  an  effectual  way  of  Reconciling  People  to  a  Regulated  Stage, 
in  spighl  of  the  Grimmaces  of  some  Spiritual  Comedians;  who  have  them- 
selves  a  mind  to  be  the  only  Actors  in  Vogue ;  and  who  in  order  to  a 
total  suppression  of  the  Stage,  have  endeavour'd  to  set  up  private  Autho- 
rities  against  the  common  Sense  of  Mankind,  and  the  Errors  of  two  or 
lhree  Churchmen  against  Divine  Inspiration." 
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Mit  dem  Wiederaufleben  des  Theaters  nach  der  Restau- 
ration ist  das  Bedürfnis  nach  zugkräftigen  Stücken  plötzlich 
wieder  ausserordentlich  stark.  Man  holt  sie  herbei,  wo  immer 
man  sie  findet.  Obwohl  man  mehr  und  mehr  von  den  Fran- 
zosen abhängig  wird,  lebt  doch  Shakespeare  wieder  auf,  freilich 
sind  seine  Werke  „verbessert",  umgearbeitet  nach  den  Grund- 
sätzen, wie  sie  die  Kritik  aufgestellt  hat.  Einerlei,  ob  die  Be- 
arbeiter auf  nationalem  oder  klassizistischem  Standpunkt  stehen, 
alle  ändern  ab,  die  einen  nach  dieser,  die  andern  nach  jener 
Richtung  hin  strebend.1)  Darin  sind  jedoch  die  meisten  einig, 
dass  sie  die  Prosa  nach  Möglichkeit  beseitigen  —  häufig  sind 
es  mit  die  komischen  Szenen,  die  in  Betracht  kommen,  wenn 
man  es  nicht  vorzieht,  sie  überhaupt  wegzulassen.  „Die  in 
gezierter  Unnatur  verkümmerte  Generation  ertrug  die  herbe  Kraft 
des  Riesen  nicht  und  passte  seine  Grösse  ihrer  Kleinheit  an. 
Dreiste  Pygmäenhand  wagte  sich  an  Shakespeares  Dramen 
mit  Verfeinerungen  und  Verbesserungen,  die  sie  zu  unkennt- 
lichen Zerrbildern  entstellten"  (vgl.  H.  Richter,  S.  79). 

Bearbeitungen  Shakespeare'scher  Stücke. 

Im  Jahre  1678  muss  es  sich  Shakespeares  Antonius  und 
Cleopatra  gefallen  lassen,  von  Drydcn  zu  einer  Tragödie  nach 
antikem  Vorbild  "All  for  Love,  or  the  World  well  lost"2)  um- 
geschmolzen zu  werden  (vgl.  Hannemann).  Er  geht  sehr  frei 
mit  dem  Stoff  um.  Die  Zahl  der  Personen  ist  wesentlich  herab- 
gemindert, die  Handlung  vereinfacht,  die  sogen,  drei  Einheiten 
nach  Möglichkeit  gewahrt,  wo  Shakespeare  gerade  in  Antonius 
sich  inbezug  auf  sie  die  grösste  Freiheit  genommen  hatte.  Die 
Handlung  ist  kahl  im  Vergleich  zur  Vorlage,  der  Aufbau  raffiniert. 
Seit  Aureng-Zebe  hält  sich  Dryden  an  die  Antike.  Es  versteht 
sich  nach  dem  Gesagten  von  selbst,  dass  die  Komik  ausgemerzt 


0  Lieber  die  Frage,  ob  Bearbeitungen  Shakespearescher  Dramen  über- 
haupt berechtigt  sind,  vgl.  die  widerstreitenden  Ansichten  von  v.  Vincke, 
Sh.-Jahrb.  1X14  ff.  und  Mielck,  XXIV  27  ff.  Eine  Liste  (unvollständig  !)  der 
Bearbeitungen  gibt  O.  Glöde ;  vgl.  auch  v.  Vincke,  Sh.-Jahrb.  X.  Vgl.  auch 
Malone,  Hist.  Account  555  ff.  und  seine  Ausgabe  von  Shakespeare  11  685, 
ferner  Kilbourne.  Die  meisten  Bearbeitungen  gibt  schon  Eschenburg, 
Kap.  IX  449  ff.  Siehe  dort  auch  ein  Verzeichnis  von  deutschen  Bearbei- 
tungen. Wenn  die  einzelnen  Bearbeitungen  oft  genauer  beschrieben  werden, 
als  es  der  Zweck  der  Arbeit  zu  fordern  scheint,  so  geschieht  es  in  der 
Absicht,  zu  zeigen,  was  man  alles  als  Verbesserung  Sh.'s  ansah  und  wie 
schon  rein  äusserlich  die  Bearbeitung  sich  als  zusammengehörig  erweisen 
dem  Schema  und  der  Zeit  nach. 

2)  "Dryden's  All  for  Love  1678—1759,  was  performed  instead  of  Sh.'s 
Antony  &  Cleopatra".  Malone  558. 
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ist.  Lepidus  und  Enobarbus  sind  gestrichen,  ebenso  der  Clown 
VI,  an  dessen  Stelle  Charmion  Cleopatra  die  Nattern  bringt, 
denn 

"Poets  like  disputants,  when  reasons  fail 
Have  one  sure  refuge  left  —  and  that  is  lo  raü. 
Fop,  coxeomb,  fool,  ar^  thundered  through  the  pit, 
And  Ihis  is  all  their  equipage  of  wit"  .  .  .  (Epilogue.) 

Drydcn  und  Davenanf  zusammen  bearbeiten  Shake- 
speares Macbeth  (aufgeführt  1665,  gedruckt  1685)1).  Alles  nicht 
unbedingt  Notwendige  ist  ausgelassen.  Die  Pförtnerszene  (II  5) 
fehlt,  ebenso  das  Gespräch  der  Lady  Macduff  mit  ihrem  alt- 
klugen Söhnchen  (IV  2).  Jedoch  man  wollte  ein  Zugstück  schaffen, 
daher  die  Vereinfachung  zur  grösseren  Verständlichkeit,  Ver- 
mehrung des  Phantastischen,  des  Uebernatürlichen.  So  werden 
die  Hexenszenen  durch  Chöre  opernartig  erweitert,  die  Hexen 
sind  bei  der  Aufführung  im  Kostüm  schon  komisch 
gehalten.  Man  beseitigt  also  die  Komik  auf  der  einen  Seite, 
um  auf  der  anderen  neue,  mindestens  ebenso  groteske,  in  die 
Tragödie  hereinzubringen. 

Einen  ähnlichen  Weg  geht  Thomas  Shadwell  in  "The 
History  ofTimon  of  Athens,  The  M  a  n  -  Ha  ter"  (1678)2), 
die  er  im  Epilog  Stolz  ein  "Seien  grafied  upon  Shakespear's  Stock" 
nennt.  In  der  Dedication  an  den  Herzog  von  Buckingham  rühmt 
er  sich:  "Yet  I  can  truly  say  I  have  made  it  inlo  a  play."  Gerade  als  ob 
es  vor  seinem  Machwerk  niemals  einen  Timon  gegeben  hätte. 
Der  Philosoph  ist  im  Akt  III  zum  Demagogen  geworden,  der 
Menschenverächter  Apemantus  ist  gemilderter,  er  zeigt  mehr 
Güte  gegen  Timon,  der  nur  noch  ein  Zerrbild  seines  Vor- 
gängers bei  Shakespeare  ist.  Er  hat  eine  Braut  und  eine 
Geliebte  und  ist  einem  wortbrüchigen  jungen  Edelmann  aus 
Shadwells  Zeit  nachgebildet.  Für  den  Narren  hat  Shadwell 
keinen  Platz.  Die  Verachtung  für  ihn  zeigt  er  im  "Preface  to 
the  Süllen  Lovers"  1668,  wo  er  von  den  "Exploded  Barba- 
rismes  of  Fool,  Devil  usw.  .  .  ."  spricht.  (Vgl.  Spingarn  III  157.) 
Er  denkt  nicht  etwa  daran,  seine  unvollendet  gebliebene  oder 
überlieferte  Rolle  zu  belassen  oder  zu  vervollständigen; 
so  beseitigt  er  die  Komik  auf  der  einen  Seite,  um  sie  auf  der 
anderen  wieder  einzufügen  (1 1)  zum  Zweck  der  Satire  auf 
den  "Heroick-Style"  seines  erbitterten  Gegners  Dryden,  den  er 
auch  im  Epilog  angreift,  und  der  ihm  im  Mac  Felcknoe  die 
Antwort  nicht  schuldig  bleibt.    Im  Jahre  1768  wird  "Timon  of 

0  Vgl.  Gust.  Weber.  Malone,  558 :  "D'Avenants  alteration  of  Mac- 
beth in  like  manners  was  preferred  to  Shakespeare's  tragedy,  from  its  first 
exhibition  in  1665  for  near  eighty  years." 

2)  Vgl.  O.  Beber;  Fresenius,  Sh.-Jahrbuch  XXXI. 
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Athens,  as  altered  from  Shakespeare  and  Shadwell"  von  James 
Lovc  veröffentlicht,  der  die  Rolle  des  Narren  belässt.  (Vgl.  Kil- 
bourne  157,  158.) 

Nahum  Täte  unternimmt  es  (1681),  den  König  Lear1) 
umzuarbeiten  und  zwar 

"To  make  the  chiefest  persons  speak  something  like  their  characler 
on  lhe  maltcr  therof  there  is  no  ground  in  the  aulhor."  (Baker,  II  567  ; 
I  (2)  705). 

Er  ist  ihm  "a  heap  of  jewels",  aus  dem  man  erst  auslesen  und 
die  wertvollen  Bestandteile  richtig  fügen  muss.  Weggelassen  ist 
die  Rolle  des  Narren-),  hinzugefügt  die  Liebe  Cordelias  zu 
Edgar.  Tates  Handlung  hat  einen  guten  Ausgang3).  Er  hat 
kein  Verständnis  für  Shakespeare.  Im"Sicilian  Usurper", 
einer  Bearbeitung  von  Shakespeare's  Richard  IL,  ist  Komik  ein- 
gefügt —  seltsamerweise.  York  ist  dort  zum  komischen  Charakter 
geworden  (Kilbourne  S.  97). 

Nach  der  Ansicht  von  Steevens  ganz  im  Geiste  des  ur- 
sprünglichen Verfassers  gehalten  ist  Ravenscrofts  "Titus  An- 
dronicus"  (1687)  (vgl.  Baker  1(2),  592,  III  541).  Er  hat  sich 
vorgenommen,  das 

"most  incorrect  and  indigesied  piece  in  all  his4)  works" 
zu  verbessern.  So  lässt  er  z.  B.  die  Wortspiele  aus,  ebenso 
die  beiden  in  Prosa  geschriebenen  Szenen  (IV  5  und  IV  4),  die 
Clownepisode  (vgl.  Fr.  Bake).  Schon  deshalb  dürfte  Steevens  mit 
seiner  Behauptung,  dass  der  Bearbeiter  ("an  arrant  plagiary" 
von  Baker  genannt)  in  seinen  "feelings"  war  "congenial  with  those 
of  the  original  aulhor",  nicht  ganz  recht  haben.5)  Die  Clownepisode 
passt  vortrefflich  zu  Shakespeares  Erstlingstragödie. 

Nach  dem  Jahre  1660  entstehen  auch  noch  einige  wenige  Tra- 
gödien mit  eingegliederten  komischen  Bestandteilen,  so  z.  B. 
Crownes  "Regulus"  (1672),  Nathanael  Lccs  "Lucius  Junius 
Brutus"  (1681),  "The  Rival  Queens,  or  the  Death  of  Alexander", 


')  Merkwürdiger  Weise  von  Furness  sehr  günslig  beurteilt,  vgl.  Lear- 
Ausgabe;  siehe  auch  Malone,  557. 

-)  Zu  verwundern  ist,  dass  Oswald  die  Natur  eines  Miles  gloriosus 
behält.  Vgl.  Tates  Lear  Akt  I,  S.  16/17.  Ebenso  ist  dem  allen  Kent  die 
komische  Ader  gelassen  (bei  Sh.  1 4,  besonders  50  ff.),  vgl.  Tates  Lear 
Akt  I,  S.  12. 

3)  Vgl.  Ch.  Armitage  Brown  292;  Erzgräber  51. 

4)  =  Shakespeares. 

5)  Bei  Ravenscroft  tritt  V  1  (vgl.  S.  41)  Saturnius  auf  und  hat  die 
Pfeile,  an  welche  die  Gebete  geheftet  sind;  die  Szene  IV  5,  76—119  bei  Sh. 
fällt  weg.  Dem  Auftritt  IV  4,  40—49  bei  Sh.  entspricht  bei  Ravenscroft 
VI,  S.  44;  dort  betrifft  den  wahnsinnigen  Titus,  der  selbst  Saturnius  eine 
Bittschrift  überreicht,  dessen  Urteil:  ".  .  .  Take  him  away  and  hang  him", 
dessen  Vollzug  jedoch  Tamora  klug  zu  verhindern  weiss. 
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Southernes  "Isabella",  or  the  Fatal  Marriage1)  (1694)  und  "Oroo- 
noko"  (1696),  Otways  "Venice  Preserved"  (1682)2)  und  sein 
"Cajus  Marius  (1680)3),  der  reich  an  Komik  ist.  Der  Prolog 
sagt  von  dem  Verfasser: 

"Like  greedy  Beggars  ihat  steal  Sheaves  away 
You'll  find  h'has  rifl'd  him4)  of  half  a  Play." 

Die  Tragödie  ist  eine  sehr  freie  Bearbeitung  von  Shakespeares 
Romeo  und  Julia5).  Uebernommen  ist  aus  Romeo  die  Amme. 
Jedoch  sie  ist  edler  gehalten,  sie  sucht  (Otway  III)  nicht  Stim- 
mung für  Paris-Sylla  zu  machen,  sondern  sie  hält  mit  ihrer 
Herrin  treu  an  Marius  fest.  Die  ihr  anhaftende  Komik  bleibt 
mit  wenigen  Kürzungen,  sie  ist  sogar  noch  vermehrt').  Mer- 
cutio  hat  seine  Komik  abgegeben  an  Sulpitius,  den  Intriguanten 
des  Stückes,  eine  Jago-Natur,  der  Caius  zum  Verderben  wird 
wie  jener  Othello,  und  der  wie  jener  ohne  Reue  stirbt.  Es  ist  ein 
Unding,  den  rohen  Sulpitius  mit  Mercutios  Poesie  ausstatten  zu 
wollen,  ihm  z.  B.  die  so  poetische  Erzählung  von  der  "Queen 
Mab"  in  den  Mund  zu  legen7).  Peter,  der  Diener  der  Amme  bei 
Shakespeare,  ist  zu  einem  Clodius  geworden.  Die  Szene  II  4 
=  Otway  III  1,  wo  die  Amme  die  Botin  an  Romeo-Marius  ist, 
zeigt  wesentliche  Kürzungen.  Peter  macht  sich  z.  B.  nicht  über 
seine  Herrin  lustig.  Die  Obszönitäten  bei  Shakespeare  sind  aus- 
gelassen, jedoch  durch  stärkere  ersetzt.  Der  Auftritt  IV  5  (Peter 
und  die  Musikanten)  hat  kein  Gegenstück  bei  Otway.  Vielleicht 
kann  man  in  Otway  IV  1  eine  Reminiszenz  daran  erblicken.8) 
Dem  Bearbeiter  ist  es  mit  der  Komik,  die  er  in  der  Vorlage 


0  Mrs.  Inchbald  Bd.  VI :  "Clitus  in  Ihis  and  Ventidius  in  Ihat  (i.  c. 
All  for  Love)  play,  form  such  an  cqual  contrast  to  Ihe  tragic  scenes." 

2)  Vgl.  Baker  1(2),  229;  111105,  377;  Ward  11539,  550,  607.  Gildons 
"Art"  S.  257:  "Tis  true  indeed,  that  in  Ihe  Last  (i.  e.  Venice  Pres.)  Ihere  is 
a  miserable  Farce  under  Plot ;  but  Ihen  you  must  remember,  Ihat  this 
Farce  has  been  left  out  for  many  Years." 

3)  "Usurped  the  place  of  Shakespeare's  Romeo  and  Juliet  for  near 
seventy  years."    Malone  557. 

4)  d.  h.  Shakespeare.  Vgl.  Willy  Schramm.  Das  Exemplar  der  Heidel- 
berger Bibliothek  hat  auf  dem  Titelblatt  und  im  Personenverzeichnis  Gaius. 
Baker  I  2,  554. 

5)  Dass  die  Komik  in  den  französischen  Bearbeitungen  von  Romeo 
meist  schlecht  wegkommt,  bemerkt  R.  Bösser. 

6)  Otway  (III  1),  (Shakespeare  II  5,  18-65).  Marius  gibt  der  Amme 
einen  Kuss,  sie  will  ihn  abhalten,  "I  have  been  drinking  Aqua-vitae".  Ma- 
lone 557:  CaiusMar.  "usurped  the  place  of  Shakespeares  Romeo  and  juliet 
for  near  seventy  years  .  .  ." 

7)  Von  Otway,  allerdings  von  42  auf  20  Verse  gekürzt.  Vgl.  auch 
Schramm,  S.  19. 

8)  Lavinia  flieht,  um  zu  Marius  in  die  Verbannung  zu  eilen,  die  Amme 
will  dies  verhindern  und  ruft  um  Hilfe,  jedoch  nur  Clodius,  ihr  "dear  Clody", 
erscheint. 
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findet,  nicht  genug.  Die  "Citizens"  (Otway  II  5)  erinnern  stark 
an  die  im  Coriolanus,  die  "herdsmen"  (IV  2)  reden  Mundart 
und  klagen  über  die  schlechten  Zeiten  (vgl.  Hirtenszene  der 
Townley  Plays),  der  zweite  verdreht  ein  Fremdwort  (z.  B.  statt 
Dragooner  ragooner).  Komische  Streiflichter  zeigen  auch  die 
Soldaten  (IV  2),  ebenso  der  Bauer,  den  Sextilius  gemietet  hat,  um 
den  alten  Marius1)  zu  töten,  und  der  ihn  später  um  Gnade  bittet. 
Bei  Otway  ist  die  Komik  plumper  und  weniger  gut  eingegliedert 
als  bei  Shakespeare,  weniger  kunstvoll  verwandt.  Man  sieht 
ihr  die  Effekthascherei  deutlich  an,  besonders  den  "Nurse  Noaks"2). 

Romeo  und  Julia  findet  in  jener  Zeit  noch  einen  zweiten 
Bearbeiter,  James  Howard3),  "who  as  Downes,  in  his  Roscius 
Anglicanus  p.  22  teils  us,  altered  this  tragedy  into  a  tragi- 
comedy  preserving  both  Romeo  and  Juliet  alive;  so  that  when 
the  play  was  revived  in  Sir  William  Davenant's  Company,  it 
was  playet  alternately,  viz.  tragical  one  day,  and  tragi-comical 
another4),  for  several  days  together"  (Baker  II  222,  II,  547). 

Wir  sehen,  wie  in  der  Kritik  noch  Schwanken  herrscht 
zwischen  dem  alten  nationalen  Drama  und  dem  nach  klassi- 
zistischem und  französischem  Vorbild  geschaffenen  sogenannten 
"regulär  drama",  so  neigen  auch  die  Bearbeitungen  von  Shake- 
speares Tragödien  zum  Teil  auf  die  eine  Seite,  zum  Teil  auf  die 
entgegengesetzte.  Man  merkt  jedoch  bereits,  dass  hier,  wie  in  der 
Kritik  das  Theater  mehr  und  mehr  klassizistisch  wird.  Die  Bear- 
beitungen helfen  dazu,  Shakespeare  weiteren  Kreisen  wieder  be- 
kannt zu  machen,  das  Interesse  für  ihn  zu  heben.5)  Jedoch  der 
Geschmack  der  Zeit  wird  unter  dem  Einfluss  der  literarischen 
Kritik  ein  anderer,  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  kommt 
aus  der  Mode,  wird  als  "irregulär,  barbarian"  angesehen. 

3.  Im  achtzehnten  Jahrhundert. 

Im  achtzehnten  Jahrhundert  herrscht  der  Pseudo-Klassizis- 
mus  in  England  bis  zum  letzten  Vierter).  Daneben  wächst  das 

')  "I  thither  camc  to  take  your  Life.    Spare  mine, 
and  1*11  for  ever  serve  You  at  Your  feet." 

2)  Vgl.  Otways  Epilogue.  Theophilus  Cibber  verwandle  dann  Otways 
Caius  Marius  zu  seinem  Romeo  and  juliet  1744.  Vgl.  Kilbourne  151  ff. 

:i)  Seine  Version  ist  nicht  gedruckt.  Vgl.  Baker,  ferner  Kilbourne, 
128,  Sh.-Alusion  Book  II  457. 

4)  Ein  sonderbarer  Geschmack  !  Weitere  Beispiele  dafür  nennt  D.  Nichol 
Smith,  522. 

5)  Es  halte  nie  ganz  gefehlt.  Vgl.  H.  Richter,  Kap.  II  79. 

ü)  Damit  soll  natürlich  nicht  die  stets  vorhandene  Unlersfrömung  in 
der  Literatur  Englands  geleugnet  werden.  Im  letzten  Viertel  des  Jahr- 
hunderts dringt  man  bereits  zum  Verständnis  Shakespeares  aus  seinerzeit 
heraus  durch. 
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Interesse  für  Shakespeare,  man  macht  den  Versuch,  kritische 
Ausgaben  seiner  Werke  herzustellen,  die  Kritik  befasst  sich  mehr 
mit  ihm,  zahlreiche  Bearbeitungen  seiner  Dramen  (vgl.  Malone, 
v.  Vincke,  Glöde)  werden  veröffentlicht  und  aufgeführt,  es  wird 
auf  einmal  wieder  Mode,  Shakespeare  zu  kennen,  denn  man 
betrachtet  ihn,  wenn  auch  als  Barbar,  so  doch  als  Naturgenie, 
wie  man  es  bereits  im  17.  Jahrhundert  getan  hat.  Der  grosse 
Dramatiker  wird  wegen  seiner  Unbildung  bemitleidet,  und  es  wird 
in  Erwägung  gezogen,  was  er  hätte  leisten  können,  wäre  er 
so  gelehrt  gewesen,  hätte  er  so  genau  die  Antike  gekannt  wie 
das  Jahrhunderl.  Jedoch  die  Kenntnis  Shakespeares  wird  grösser, 
die  Beurteilung  systematischer,  das  Verständnis  nimmt  zu,  die 
Meinungen  um  ihn  reiben  und  klären  sich.  Das  18.  Jahrhundert 
leistet  die  Vorarbeit,  ohne  welche  das  19.  nicht  zu  einer  wahren 
Erkenntnis  seiner  Grösse  und  Schönheit  auch  im  kleinen  und 
einzelnen  gelangt  wäre.  Die  Kritiker  des  18.  Jahrhunderts 
müssen  zergliedern,  um  dem  Ganzen  näher  zu  rücken.  Sie 
betrachten  die  einzelnen  Steine  und  schliessen  daraus  auf  den 
Bau1),  die  des  19.  betrachten  ihn  in  seiner  Gesamtwirkung, 
stellen  das  Einzelne  in  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen  und 
suchen  den  Zweck,  den  es  darin  erfüllt,  die  harmonische  Ver- 
knüpfung zu  ergründen.  Das  18.  Jahrhundert  tritt  mit  der  fertigen 
Form  an  seine  Werke  heran,  um  sie  danach  zu  messen  und  ihr 
anzubequemen,  wie  es  die  zweite  Hälfte  des  17.  schon  getan 
hatte;  das  19.  erkennt,  dass  Shakespeare  den  Massstabseiner 
Beurteilung  in  sich  selbst  trägt.  Im  18.  Jahrhundert  hält  man 
gewöhnlich  seinen  Geschmack  für  die  allein  feststehende  Norm, 
im  19.  erkennt  man,  dass  auch  in  ästhetischer  Beziehung  eine  his- 
torische  Entwicklung  besteht,  und  man  wird  gerechter 
gegen  den  grossen  Meister,  man  stellt  ihn  in  den  Zusammen- 
hang mit  seiner  Zeit  und  sucht  zu  erfassen,  inwieweit  seine 
Werke  einen  Fortschritt  gegenüber  seinen  Vorgängern  bedeuten. 
Man  erkennt  im  dichterischen  Schaffen  das  Vorherrschen  der 
Phantasie  und  der  Gefühlswerte  gegenüber  der  Verstandestätig- 
keit an,  die  Macht  der  Tradition  auch  in  der  Literatur,  die  Ab- 
hängigkeit des  Dichters  in  seinen  Gebilden  von  dem  ihn  um- 
gebenden Leben  der  Wirklichkeit.  Nichts  davon  im  18.  Jahr- 
hundert. Hier  ist  die  Antike  die  einzige  Norm,  das  Mass,  mit 
dem  man  alles  messen  kann,  das  französische  Drama  der  klassi- 
zistischen Zeit  das  Vorbild.    Das  moralisierende  Zeitalter  prüft 


0  Coleridge  schreibt  in  "Essays  and  Lectures",  S.  42:  "Every 
crilic  .  .  .  fills  his  three-ounce  phial  at  the  walers  of  Niagara  ;  and  deter- 
mines  positively  the  greatness  of  the  cataract  to  be  neither  more  nor  less 
than  his  three-ounce  phial  has  been  able  to  receive." 
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natürlich  auch  Shakespeare,  inwieweit  er  moralisch  ist,  inwieweit 
nicht.  Man  empfindet  ihn  rauh,  derb,  ungeschlacht,  wenn  nicht 
gar  obszön  und  blickt  mit  pharisäischer  Selbstüberhebung  auf 
ihn  herab. 

Der  "Impartial  Critick"  von  John  Dennis  (1693)  ist  eine 
Erwiderung  auf  Rymers  "Short  view".  Als  Zweck  gibt  Dennis  an 
"To  vindicate  Shakespeare"  (Spingarn  III  152).  Rymer  hatte 
Shakespeare  heftig  wegen  des  "Indecorum",  der  Mischung  von 
Komik  und  Tragik  angegriffen.  Dennis  geht  jedoch  hierauf 
nicht  ein,  Freeman-Dennis  erklärt  vielmehr,  dass  er  nicht  in 
allem  anderer  Meinung  sei  als  Rymer, 

"for  his  Censures  of  Shakespeare  in  Ihe  mos!  of  Ihe  parliculars  are 
very  sensible  and  very  just". 

Im  "Invader  of  his  Country"  (1719)  ist  die  Komik  des  Menenius 
zum  Teil  beseitigt,  dagegen  sind  die  "Rabble-scenes"  gegen- 
über Coriolan  bedeutend  vermehrt  (Kilbourne  123,  124).  In  "The 
Advancement  and  Reformation  of  modern  Poetry"  (1701)  tritt  er 
für  absolute  Regelmässigkeit  des  Dramas  ein.  Die  Franzosen 
haben  deren  Notwendigkeit  schon  lange  erkannt  und  verbesserten 
den  Aufbau  ihrer  Werke,  während 

"we  resolv'd  with  an  injudicious  obslinacy  to  adhere  to  our  Gothick1) 
and  Barbarous  manner". 

Poesie  als  Kunst  muss  notwendig  Regeln  folgen,  und  diese  will  er 
aus  dem  Oedipus  des  Sophokles  gewinnen.  Die  Regeln  sind  für 
die  Tragödien,  was  die  der  Logik  für  das  Denken  sind  (The 
Grounds  4,  8,  9).  Alle  Poesie  ist  pathetisch,  die  sogen.  "Great 
Poetry",  Epos  und  Drama  erst  recht. 

"Poetry  Ihen  is  an  imilation  of  Nature  by  a  pathetick  and  numerous 
Speech"  (S.  25). 

Ihr  Gegenstand  ist  das  „Sublime"  (S.  46,  74). 

"The  Fundamental  Rule  then  that  we  pretend  to  lay  down,  for  the 
Succeeding,  or  Excelling  in  the  greater  Poetry  (d.  h.  Ode,  Epos,  Tra- 
gödie) is  that  the  Constitution  of  the  Poem  be  Religious,  that  it  may  be 
Ihroughoul  Pathetick  (The  Grounds  6,  9). 

Seine  Dramen  "Iphigenia",  "Liberty  Asserted",  "Appius  and 
Virginia"  genügen  den  aufgestellten  Forderungen.  Die  Ein- 
mischung von  Komik  in  die  Tragik  kann  ihm  also  nicht  genehm 
sein,  denn  sie  zerstört  das  Pathetische,  das  doch  durchaus  in 
der  Tragödie  herrschen  soll,  wenigstens  auf  eine  Weile.  Sehr 
drastisch  ist  auch  seine  Abneigung  gegen  "Puns  &  Quibbles"2) 


0  Ueber  die  Entwicklung  des  Wortes  "Gothic"  vgl.  H.  Richter  12,  14. 

-)  Gegen  diese  wendet  sich  schon  sehr  heftig  Michael  Drayton  in 
"Epistle  to  Henry  Reinolds.  Esq.,  Of  Poets  and  Poetry"  1627,  vgl.  Spin- 
garn 1 157. 
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ausgedrückt  in  einem  Briefe  an  Wycherly,  der  sie  vorher  ver- 
teidigt hatte  (Select  Works  11509—511). 

"When  1  teil  you  lhat  Quibbling  is  exlremely  foolish,  you  know  it 
is  foolish  enough,  you  reply,  but  il  is  a  foolish  thing  lhat  diverts.  And 
do  you  Ihink  this  Knowledge  of  it  will  excuse  the  Folly  ?  Give  me  leave 
to  resume  the  afore-mentioned  Simile  :  Suppose  a  Fellow,  who  breaks 
Wind,  should  say  to  the  Company,  while  they  are  cajoling  their  offended 
Noses  with  Snuff;  Look  you,  Gentlemen,  I  Know  I  am  a  brutal  Dog  for 
this,  this  is  very  nasty,  but  Begad  it  is  diverting:  Would  the  Excuse 
think  to  be  current  ?  But  if  Punning  be  a  Diversion,  it  is  a  very 
stränge  one." 

Es  handelt  sich  um  das  Wortspiel  in  der  Unterhaltung  und 
im  Lustspiel,  was  hätte  Dennis  wohl  zu  dem  in  der  Tragödie 
gesagt?  Was  sagte  er  wohl  zu  Caesar  II?  Die  Antwort 
darauf  gibt  er  uns  in  "An  Essay  on  the  Genius  and  Writings 
of  Shakespear"  (1710/11)  (vgl.  D.  Nichol  Smith,  XVI,  XXXIX). 
Dort  erkennt  er  Shakespeare  als  Naturgenie  an  und  fährt  dann 
fort: 

"If  Shakespear  had  these  great  Qualities  by  Nature,  what  would 
he  not  have  been,  if  the  had  join'd  to  so  happy  a  Genius  Learning  and 
Poetical  art  ?  For  want  of  the  latter,  our  Author  has  sometimes  made 
gross  Mistakes  in  The  Characters  which  he  has  Drawn  from  Hislory, 
against  the  Equality  and  Conveniency  of  Manners  of  his  Dramatical 
Persons.  Witness  Menenius  in  the  Following  Tragedy,  whom  he  has 
made  an  errant  BufToon,  which  is  a  great  absurdily.  ror  he  might  as 
well  have  imagin'd  a  grave  majestick  Jack-Pudding,  as  a  BufToon  in  a 
Roman  Senator."    (Smith  26.) 

Die  alten  Römer  und  Griechen  waren  Shakespeare  un- 
bekannt, denn: 

"In  the  character  of  Menenius  ...  he  has  doubly  offended  against 
the  Historical  Resemblance.  #For  first  whereas  Menenius  was  an  eloquent 
Person,  Shakespear  has  made  him  a  downright  BufToon.  And  how  is 
it  possible  from  any  Man  to  conceive  a  Ciceronian  Jack-pudding?  Never 
was  any  BufToon  eloquent,  or  wise,  or  wilty ,  or  virtuous.  All  the 
good  and  ill  Qualities  of  a  BufToon,  are  summ'd  up  in  one  Word,  and 
ttiat  is  a  BufToon."  (Smith  55). 

Die  Volksszenen  im  Julius  Caesar  und  Coriolanus  haben 
auch  nicht  den  Beifall  unseres  Kritikers. 

"For  want  of  (this)  Poetical  Art  Shakespeare  has  introduced  ihings 
into  his  Tragedies,  which  are  againsl  the  Dignity  of  lhat  noble  Poem, 
as  the  Rabble  in  Julius  Caesar,  and  that  in  Coriolanus :  so  lhat  in 
Coriolanus  offends  not  only  against  the  Dignity  of  Tragedy,  but  against 
the  Truth  of  Hislory  likewise  and  the  Majesty  of  the  Roman  People,  as 
we  shall  have  occasion  iho  shew  anon."    (Smith  26.) 

Eine  dieser  fast  gleiche  Stelle  findet  sich  später  (vgl.  S.  32) 
mit  dem  Zusatz: 

"By  introducing  a  Rabble  into  Julius  Caesar,  he  only  offended 
against  the  Dignity  of  Tragedy." 
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Auch  eine  Art  ästhetischer  Erwägung  stellt  Dennis  an : 

"(For)  if  Passion  Springs  from  Motion,  the  Obstruction  of  that 
Molion  or  a  counter  Molion  must  obslruct  and  Check  Ihe  Passion : 
And  iherefore  an  Historian  and  a  vvriter  of  Historical  Plays,  passing 
from  Events  of  one  Nature  to  Events  of  anolher  nature  wilhout  a  due  Pre- 
paration,  must  of  necessily  stifle  and  confound  one  Passion  by  another." 
(S.  27.) 

Der  Essay  bildet  das  Vorwort  zu  der  Coriolanus-Bear- 
beitung  von  Dennis,  die  1719  unter  dem  Titel:  "The  Invader  of 
his  Country,  or  the  Fatal  Resentment"  erschien  (Kilbourne 
125  ff.).  Was  wir  von  ihr  in  Bezug  auf  die  Volksszenen  zu 
erwarten  haben,  sagt  Dennis  im  Essay  bereits  (D.  Nichol 
Smith  45): 

"I  know  very  well  that  you  will  be  surpriz'd  to  find,  Ihat  after  all 
that  1  have  said  in  the  former  Part  of  this  Letter  against  Shakespear's 
inlroducing  the  Rabble  inlo  Coriolanus,  1  have  not  only  retain  d  in  the 
second  Act  of  the  Following  Tragedy  the  Rabble  which  is  in  Ihe  Original, 
but  deviated  more  from  ihe  Roman  Customs  than  Shakespear  had  done 
before  me :  I  desire  you  to  look  upon  it  as  a  voluntary  Fault  and  a 
Trespass  against  Conviction:  Tis  one  of  those  Things  which  are  ad 
Populum  Phalerae,  and  by  no  means  inserted  to  please  such  men  as  you" 

also,  um  es  wie  Milton  auszudrücken,  "to  gratify  the  people". 

Sehr  wenig  erbaut  vom  Wortspiel,  das  sich  in  allen  Dich- 
tungen Englands  breit  mache,  zeigt  sich  neben  Dennis  auch 
Sir  William  Temple  (Diede  117)  in  seinem  "Essay  upon 
Poet  ry"  (Miscellanea  550,  551).  Er  ist  ein  Verächter  der  sogen. 
Regeln  der  Antike,  den  Franzosen  (Miscellanea  524)  wenig  zu- 
getan, und  doch  kommt  Shakespeare  auch  bei  ihm  nicht  zu  der 
gebührenden  Würdigung.  Was  ihn  an  ihm  begeistert,  ist  der 
Humor,  der  sich  niemals  verleugnet,  den  er  nur  noch  bei  Moliere 
gefunden  hat,  der  eine  Eigenart  des  Engländers  darstelle  (Mis- 
cellanea 556,  561). 

Shakespeare  wird  bei  Temple  noch  stiefmütterlich  behan- 
delt. Unstreitig  jedoch  ist  eine  Schicht  im  Volk  vorhanden,  die 
Interesse  für  seine  Werke,  und  zwar  möglichst  in  ihrer  ursprüng- 
lichen Gestalt,  hat.  Im  Jahre  1709  lässt  Nikolaus  Rowe  seine 
Shakespeare-Ausgabe  erscheinen.  Auch  ihm  ist  Shakespeare 
ein  Naturgenie  (vgl.  Prolog  zu  "Jane  Shore"). 

"Art  had  so  little  and  Nature  so  large  a  share  in  what  he  did 
that  for  aught  I  know,  the  Performances  of  his  youth  as  they  were  the 
most  vigorous,  and  had  the  most  fire  and  strenglh  of  Imagination  in  'em, 
were  the  best.  I  would  not  be  thought  by  this  to  mean,  that  his  Fancy 
was  so  loose  and  extravagant  as  to  be  Independent  on  the  Rule  und  Go- 
vernment of  judgment;  but  that  what  he  thought  was  commonly  so  Great, 
so  justly  and  righlly  Conceived  in  it  seif,  ihat  it  wanted  little  or  no 
Correction,  and  was  immediately  approv'd  by  an  impartial  Judgment  at 
the  first  sight."   (Some  Account  VI.) 
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Es  sieht  einer  Entschuldigung  ähnlich  —  und  diese  kommt 
einer  Verurteilung  gleich,  wenn  Rowe  behauptet1),  dass  Shake- 
speare die  Antike  nicht  kannte,  also  schon  deshalb  nicht  nach 
ihren  Regeln  handeln  konnte.  Wende  man  ihre  Regeln  auf 
ihn  an,  dann  finde  man  wohl  viele  Fehler,  aber  er  erleide  Un- 
recht2). In  Wirklichkeit  kann  sich  Rowe  dem  Einfluss  des 
klassizistischen  Dramas  nicht  entziehen.  Daran  ändert  auch 
nichts,  dass  er  nicht  zu  bedauern  scheint,  dass  Shakespeare  die 
Antike  ein  unbekanntes  Land  gewesen  sei,  wenn  er  schreibt: 

"For  lhe  knowledgc  of  em,  which  might  have  made  him  more  cor- 
rect,  yet  i!  is  not  improbable  but  ihat  lhe  Regularily  and  Deference  for 
them,  which  would  have  attended  that  Correctness,  mighl  havc  restrain'd 
somc  of  that  Firc,  Impetuosily,  and  cven  bcautiful  Exiravagancc  which 
we  admirc  in  Shakespear"  (Somc  Account  III). 

Wohl  wendet  er  sich  gegen  einige  "severe  marks  by  Mr. 
Rhymer"  (Some  Account  XV),  gewisse  Ausstellungen  an  Othello 
jedoch  wird  jedermann  billigen  (Some  Account  XXXIV)  nach 
Rowes  Ansicht.  Zu  diesen  gewissen  scheinen  auch  die  über 
die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  zu  gehören.  Denn  er 
teilt  die  Stücke  Shakespeares  ein  in  Tragödien  und  Komödien 
und  fährt  dann  fort: 

"Those  which  are  called  Histories,  and  cven  some  of  his  Comedies, 
are  really  Tragedies,  with  a  run  or  mixture  of  Comedy  amongst  'em. 
That  way  of  Trage-Comedy  was  the  Common  mistake  of  ihat  Age,  and 
is  indeed  become  so  agreeable  to  the  English  Taste  that  tho'  the  Severer 
Critiques  among  us  cannot  bear  it  yet  the  generality  of  our  Audiences 
seem  to  be  better  pleas'd  with  it  than  with  an  exact  Tragedy."  "His 
Clowns  without  which  Character  there  was  hardly  any  Play  writ  in  that 
time,  are  all  very  entertaining :  And,  I  believe  Thersites  in  Troilus  and 
Cressida,  and  Apemantus  in  Timon,  will  bc  allowed  lo  be  Master-Pieccs 
of  ill  Nature,  and  satyrical  Snarling."  (Some  Account  XVII,  XIX.) 

Rowe  scheint  hier  unter  Clown  überhaupt  eine  lustige 
Person  zu  verstehen.  In  den  Personenverzeichnissen  zu  den 
einzelnen  Stücken  fehlen  bei  Richard  III.  die  "Villains",  im  Titus 
Andronicus  der  "Clown",  im  Timon  der  "FooP\  in  Macbeth 
der  "Porter",  während  sonst  die  komischen  Personen  immer 
genannt  sind.  Osric  im  Hamlet  hat  den  Zusatz  "a  Top",  ein 
Beweis,  dass  Rowe  ihn  als  eine  Art  Hofnarren  auffasst,  was 
allerdings  bei  einer  nur  oberflächlichen  Beobachtung  nahe  liegt. 
Auch  über  das  Wortspiel  äussert  sich  Rowe  entschuldigend: 


0  Some  Account  XXVI.  Vgl.  dazu  auch  Prolog  zu  Jane  Shore. 

2)  Wie  Rowe  zur  Antike  stand,  das  beweisen  seine  eigenen  Dramen, 
"The  Fair  Penitent",  "Tamerlane",  "The  Royal  Convert"  usw.,  die  klassi- 
zistisch sind.  Vgl.  auch  Behrend,  Nie  Rowe  als  Dramatiker,  Diss.  v.  Königs- 
berg 1906.  Aus  dem  Fair  Penitent  stammt  der  "gay  Lothario",  der  sprich- 
wörtlich geworden  ist  (vgl.  Bradley,  The  Making  of  English.) 
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"As  for  his  Jingling  somelimes1),  and  Playing  upon  Words,  it  was 
the  common  Vice  of  the  Age  he  liv  d  in:  And  if  we  find  it  in  the  Pulpit-), 
made  use  of  as  an  Ornament  to  the  Sermons  of  some  of  the  Gravest 
Divines  of  those  Times ;  perhaps  it  may  not  be  thought  too  light  for  the 
Stage."    (Some  Account  XXIII.) 

Wir  sehen,  er  hat  eine  Entschuldigung  für  alles,  was  man 
zu  seiner  Zeit  an  Shakespeare  auszusetzen  findet,  er  sucht 
wenigstens  eine  und  bringt  sie,  wenn  er  auch  von  ihrer  Stich- 
haltigkeit nicht  überzeugt  ist,  zögernd  und  vorsichtig.  Man  merkt 
ihm  an,  dass  er  froh  ist,  wenn  er  wieder  über  eine  so  heikle 
Stelle  hinaus  gekommen  ist,  die  ihn  in  der  Bewunderung  Shake- 
speares stört  und  hemmt,  wie  sie  sich  für  seinen  Herausgeber 
seiner  Werke  ziemt.  In  dem  siebenten  Band  seiner  Ausgabe 
hat  er  aufgenommen:  "An  Essay  on  the  Art,  Rise  and 
Progress  of  theStage"  von  Charles  Gildon3).  Darin  wird 
die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  wie  folgt  beurteilt: 

"(yel)  Grief  and  Laughter  are  so  very  incompatible,  that  to  join 
these  two  Copies  of  Nature  together,  wou'd  be  monstrous  and  shocking 
to  any  ludicious  Eye.  And  yet  this  Absurdity  is  what  is  done  so  com- 
monly  among  us  in  our  Tragi-Comedies :  this  is  what  Shakespear  him- 
self  has  frequently  been  guilty  of,  not  only  in  those  Mixtures  which  he 
has  given  us  of  that  kind,  but  in  many  other  Particulars  for  want  of  a 
thorough  Knowlege  of  the  Art  of  the  Stage." 

In  den  "Remarks  on  the  Plays  of  Shakespear"  ist  an 
Coriolanus  gerügt,  dass  jenes  Volk  komisch  dargestellt  wird, 
„das  doch  die  Soldaten  stellte  zur  Eroberung  der  Welt!"  (sie!) 
und  dann  gezeichnet  wird  wie  die  Bewohner  „eines  irischen 
Dorfes".    In  seiner  1718  erschienenen  „Art  of  Poetry"  klagt 
Gildon  über  Shakespeare: 
"but  how  far  short  does  he  fall  of  the  true  Dignily  and  Excellence  of 
Tragedy."   (Art.  65.) 
Shakespeare  hätte  dies  vermeiden  können: 
"since  there  is  no  doubt  but  he  had  read  Sir  Philip  Sidney  who  wrote 
his  Defence  of  Poesy,  before  Shakespeare  appeared  in  the  World,  and 
shew'd  sufficiently,  the  Absurdity  of  the  Playwrights  of  his  Time,  to  have 
instrueted  such  a  capacious  Cenius  as  Sh."    (Art.  64.) 

Den  Grund  für  Shakespeares  Handlungsweise  gibt  Gildon 
mit  folgenden  Worten  (Art.  64): 

".  .  .  .  we  must  confess,  that  his  original,  and  inferior  Business 
of  a  Player  sunk  the  more  excellent  Duties  of  his  assum'd  Character  of 
a  Poet.  Money  seems  to  have  been  his  Aim  more  than  Reputation, 
and  therefore  he  was  always  in  a  Hurry,  and  gave  not  himself  Time  to 
weigh  the  Justness  of  a  Design,  but  only  consider'd  how  to  satisfy  the 


')  Nein,  es  ist  sehr  häufig. 

2)  Ein  Beispiel  dafür  gibt  Eschenburg  S.  101. 

3)  Vgl.  Dict.  of  Nat.  Biography.  Die  Antike  hatte  zuerst  eine  Tragi- 
Komödie,  diese  „erhob"  sich  zur  Tragödie,  welche  man  erst  bei  Sophokles 
"purged"  nennen  kann. 
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most  unjudging  Audience  that  ever  was  in  the  World,  the  meanest 
of  the  Poeple,  the  very  Canaille,  who  then  fill'd  the  Theatres,  and  brought 
in  the  Profite  to  the  Actors  He  was  by  his  Draught  of  the  Man- 
ners grown  populär  wiih  his  Audience,  and  he  thought  it  time  thrown 
away,  to  study  Regularity  and  Order,  when  any  confus'd  Stuft  that  came 
into  his  Head,  wou'd  do  his  Business,  and  fill  his  House :  And  so  by 
his  Writing  and  Acting,  he  got  a  very  considerable  Estate,  for  those 
Times,  and  his  Station  of  Life." 

Was  ist  daran  schuld,  dass  seine  Stücke 
"in  which  there  is  nothing  curious,  nothing  great,  nothing  judicious" 
(Art.  96) 

gefallen?  Hauptsächlich  "the  Ignorance  of  the  Audience".  Dass 
Shakespeare  nicht  „regelmässige"  Stücke  schrieb,  ist  unverzeih- 
lich: .... 

"I  must  confess,  when  I  find  that  Sir  Philip  Sidney  before  him 
has  discover'd  these  Faults  of  the  English  Stage,  and  that  he  himself 
has  written  one  or  two  Plays  very  near  to  Regularity,  I  am  the  less  apt 
to  pardon  his  Errors,  that  seem  of  choice,  as  agreeable  to  his  Laziness 
or  easie  Gain,  by  what  he  commilted  to  the  Theatre."    (Art.  99.) 

Was  hat  Humor  oder  Komik  in  einer  Tragödie  zu  tun? 

"Humour  is  (therefore)  a  subordinate  or  weaker  Passion  and 
that  in  Persons  of  a  lower  Degree  than  those  that  are  admitted  into 
Tragedy."    (Art.  265.) 

Nach  alledem  ist  es  nicht  zu  verwundern,  wenn  Bucking- 
harn  wegen  seiner  Bearbeitung  des  Julius  Caesar  gepriesen 
wird  (Art.  207),  dass  Otways  "Venice  Preserved"  schlecht 
wegkommt  wegen  der  Einmischung  von  Komik  (Art.  257). 

Ganz  auf  der  Seite  der  Pseudo-Klassizisten  steht  Anthony 
Ashlcy  Coopcr,  Earl  of  Shaftesbury.  Er  will  die  künstle- 
rischen Einheiten  des  Aristoteles  gewahrt  wissen,  „der  ein  ebenso 
grosser  Wahrsager  als  Kunstrichter  war"  (vgl.  Werke  I  515  ff.). 
Die  Tragödie  erreicht  die  Höhe  ihres  Laufes  mit  Euripides. 

„Unser  alter  dramatischer  Dichter  (Shakespeare)  mag  für  unser 
gutes  Ohr,  für  unseren  männlichen  Geschmack  zeugen.  Ungeachtet  seiner 
natürlichen  Rohigkeit,  seiner  ungebildeten  Schreibart,  seines  veralteten 
Ausdrucks  und  Witzes,  seines  Mangels  an  Methode  und  Zusammenhang, 
seiner  Entblössung  von  beinah  allen  Annehmlichkeiten  und  Reizen  die- 
ser Art  von  Schriften,  gefällt  er  doch  seinen  Hörern  durch  die  Richtigkeit 
seiner  Moral  .  .  .  ."    (Werke  I  557.) 

Dem  früheren,  in  einem  noch  barbarischen  Zeitalter 
lebenden  Dichter  lässt  man  es  hingegen,  dass  er  sich  nach 
seinen  Hörern  und  Lesern  richtet. 

„Allein,  da  wir  jetzt  in  soviel  späterer  Zeit  leben  ;  da  die  Gelehrsam- 
keit befestigt  ist;  dass  die  Regeln  des  guten  Geschmacks  in  Ordnung 
gebracht  sind ;  da  man  so  gute  Begriffe  von  der  Richtigkeit  der  Kunst 
hat,  und  sie  allenthalben  anerkennt;  so  ist  es  seltsam,  dass  unsere 
Schriftsteller  in  ihren  Werken  noch  ebenso  ungeschlacht  und  ungeheuer 
sind,  als  zuvor.  Es  ist  nichts  lächerlicher,  als  unsere  Dichter  in  ihren 
Vorreden  von  Kunst  und  Regelmässigkeit  reden  zu  hören  ;  während  dass 
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sie  in  ihren  Stücken  die  grössten  Pfuscher  sind  und  ebensowenig  auf 
ihre  anerkannten  Regeln  der  Kunst  achten,  als  die  ehrlichen  Barden,  ihre 
Vorgänger,  die  niemals  von  solchen  .Regeln  hörten,  oder  wenigstens  nie 
ihre  Richtigkeit  und  Zärtlichkeit  anerkannten."    (Werke  1541,  542.) 

Die  Verwehung  des  Scherzes  mit  dem  Erhabenen  nennt  er 
„ein  gefährliches  Unternehmen  der  Kunst  (Werke  I  256).  Es 
fordert  eine  Meisterhand"  ....  In  den  Miscellanien  (Werke 
III  9,  10)  findet  sich  folgende  Betrachtung  darüber: 

,,lch  erinnere  mich,  dass  man  vormals,  da  ich  oft  ein  Zuschauer 
des  französischen  Theaters  war,  die  Gewohnheit  hatte,  am  Ende  jeder 
ernsthaften  und  feierlichen  Tragödie  eine  komische  Farce,  oder  ein  Misch- 
masch auf  die  Bühne  zu  bringen,  welche  man  das  kleine  Stück  nannte. 
Aber  auf  unserer  Bühne  haben  wir  eine  noch  viel  ausserordentlichere 
Methode.  Wir  halten  es  für  schön  und  recht,  das  kleine  Stück  oder  die 
Farce  mit  dem  Hauptplan  oder  der  Fabel,  durch  alle  fünf  Akte,  zu  ver- 
mischen. Dies  ist  vielleicht  deswegen  um  so  mehr  vorzusehen,  weil 
unser  Trauerspiel  so  viel  finsterer  und  blutiger  ist,  als  das  französische, 
und  daher  einer  unmittelbaren  Auffrischung  vermittels  der  eleganten 
Manier  der  Possenreisserei  und  des  burlesken  Witzes  bedarf.  Aus  dieser 
genauen  Verwebung  zweier  so  entgegengesetzter  Dinge  entsteht  dann 
jene  höchst  vollkommene  Art  von  theatralischen  Miscellanien,  die  unsere 
Dichter  Tragikomödien  nennen." 

Auch  das  Wortspiel  vergisst  Shaftesbury  nicht: 

,,Wir  haben  in  unseren  Tagen  die  Abnahme  und  den  gänzlichen 
Verfall  einer  falschen  Gattung  von  Witz  gesehen,  woran  unsere  Vorfahren 
so  viel  Vergnügen  fanden,  dass  ihre  Gedichte  und  Schauspiele  sowohl, 
als  ihre  Predigten  davon  wimmelten.  Jede  Laune  hatte  eine  Mischung 
von  Wortspielen.  Die  Sprache  des  Hofes  selbst  war  ein  Gewebe  von 
Zweideutigkeiten.    Allein  diese  Gattung  von  Witz  ist  gegenwärtig  aus 

der  Stadt  und  aus  allen  guten  Gesellschaften  verbannt  So  wird 

sich  auch  in  anderen  Fällen  der  Witz  allmählich  veredeln,  und  die  Laune 
sich  verfeinern."  ..... 

Joseph  Addison  schwankt  zwischen  der  antikisierenden 
Richtung  im  Drama  und  Shakespeare1).  Sein  klassizistischer 
„Cato"  (1715)  ist  späteren  Dichtern  und  Kritikern  das  Muster 
einer  Tragödie.  Im  "Spectator",  Nr.  40  lehnt  er  die  Forderung 
der  poetischen  Gerechtigkeit  ab  und  fährt  dann  fort : 

"The  best  plays  of  this  kind  are  The  Orphan,  Venice  Preserved, 
Alexander  the  Great,  Theodosius,  All  for  Love,  Oedipus,  Oroonoko, 
Othello  etc.  King  Lear  is  an  admirable  tragedy  of  the  same  kind,  as 
Shakespear  wrote  it;  but  as  it  is  reformed  aecording  to  the  chimerical 
notion  of  poetical  justice,  in  my  humbler  opinion  it  has  lost  half  its 
beauty."  (Spectator  S.  59.) 

Aber  es  scheint,  dass  er  das  Lob,  das  Otway  und  Southerne 
trifft,  das  "as  Shakespear  wrote  it"  und  den  Tadel  Täte  gegen- 
über abschwächen  will,  wenn  er  fortfährt: 


0  Im  "Account  of  the  greatest  English  Poets"  1694  kommt  Shake- 
speare zu  kurz. 
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"The  Tragi-comedy,  which  is  the  Product  of  the  English  theatre,  is 
one  of  the  most  monstrous  inventions  that  ever  entered  into  a  poet's 
thoughts.  An  author  might  as  well  think  of  weaving  the  adventures  of 
/Eneas  and  Hudibras  into  one  poem,  as  of  writing  such  a  motly  piece  of 
mirth  and  sorrow.  But  the  absurdity  of  these  Performances  is  so  very 
visible,  that  1  shall  not  insist  upon  it." 

Er  wendet  sich  gegen  die  "tragedies  that  have  a  double  plot". 
Aber  sie  sind  noch  nicht  so  schlimm  als  die  Tragi-Komödien: 

"for  though  the  grief  of  the  audience,  in  such  Performances,  be 
not  changed  into  another  passion,  as  in  tragi-comedies,  it  is  diverted 
upon  another  object."  (Spectator  Nr.  40.) 

Nicht  klassizistisch  genug  sind  ihm  auch  die  Ausstattungs- 
und Spektakelstücke  der  Zeit.  Shakespeare  ist  nach  seiner  An- 
sicht ein  Naturgenie,  das  er  dem  Kunstgenie  gegenüberstellt 
(Spectator  Nr.  160).  Er  bewundert  seine  "noble  extravagance 
of  fancy"  (Spectator  Nr.  419).  Ja,  er  lässt  sich  sogar  hinreissen 
zu  der  Behauptung: 

"In  the  next  place,  our  critics  do  not  seem  sensible  that  there  is 
more  beauty  in  the  works  of  a  great  genius,  who  is  i  g  n  o  r  a  n  t  of 
the  rules  of  art,  than  in  those  of  a  little  genius  who  knows  and  ob- 

serves  them   Our  inimitable  Shakespear  is  a  slumbling  block 

to  the  whole  tribe  on  these  rigid  critics.  Who  would  not  rather  read 
one  of  his  plays,  where  there  is  not  a  Single  rule  of  the  stage  observed, 
than  any  produetion  of  a  modern  critic,  where  there  is  not  one  of  them 
violated  !tt 

Vielleicht  ist  Addison  in  seiner  günstigen  Beurteilung  Shake- 
speares beeinflusst  durch  seinen  Freund  und  Mitarbeiter  Richard 
Steele,  der  sich  als  einen  Bewunderer  Shakespeares  zeigt.  Man 
kann  ihn  als  Romantiker  bezeichnen  (vgl.  O.  Wendt).  Er  hofft, 
weitere  Kreise  für  seine  Ansichten  zu  gewinnen: 

"It  is  no  small  pleasure  to  me,  who  am  zealous  in  the  interest 
of  Learning,  to  think  I  may  have  the  Honour  of  leading  the  Town  into 
a  very  new  and  uncommon  Road  of  Criticism.  As  that  kind  of  Litera- 
ture  is  at  present  carried  on,  it  consists  only  in  a  Knowledge  of  Mechanick 
Rules,  which  contribute  to  the  Structure  of  different  sorts  of  Poetry,  as 
the  Recepts  of  good  Housewives  do  to  making  Puddings  of  Flower, 
Oranges,  Plumbs,  or  any  other  Ingredients."    (Guardian  Nr.  78.)1) 

Bei  der  vorherrschenden  klassizistischen  Richtung  kann 
Steele  nur  langsam  und  vorsichtig  auf  Shakespeare  hin- 
deuten. Er  leitet  deshalb  auch  nicht  Regeln  unmittelbar  von  ihm 
her,  er  verwendet  ihn  nur  geschickt  als  Beispiel,  wohlweislich 
vorher  womöglich  einige  Klassizisten  oder  andere  Autoren  an- 
führend. Er  weist  zuerst  auf  Shakespeares  Gemütstiefe  hin, 
empfindet  Freude  über  seinen  engen  Anschluss  an  die  Natur, 
über  seine  feine  Seelenzeichnung,  die  psychologische  Genauig- 


')  Darauf  gibt  er  ein-  „Recept"  für  das  Epos  und  verspottet  es,  dass 
man  bis  in  das  einzelne  gehende  und  doch  verkehrte  Vorschriften  gebe. 
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keit  in  ihr.  Wo  es  angeht,  ist  er  ein  warmer  Verteidiger  Shake- 
speares. 

"I  remember  the  last  time  I  saw  Macbeth,  I  was  wonderfully  taken 
wilh  the  skill  of  thepoet1),  in  making  the  murderer  form  fears  to  himself 
from  the  moderation  of  the  Prince  whose  life  he  was  going  to  take  away- 
He  says  of  the  King :  He  bore  his  faculties  so  meekly  etc."  (Tatler 
Nr.  206,  S.  599.) 

Addison  wendet  sich  gegen  die  Spektakelstücke  der  Zeit 
in  Nr.  22  des  Tatler.  Das  Gleiche  tut  Steele  in  Nr.  56.  In 
einem  fingierten  Briefe  bittet  ihn  der  "Thunderer"  von  Covent- 
Garden,  dafür  zu  sorgen,  dass  er  nicht  brotlos  wird.  Darauf 
folgt : 

"The  pelition  of  the  grave-digger  in  Hamlet,  to  command  the  pio- 
neers  in  the  Expedition  of  Alexander.  Granted"-')- 

In  Nr.  55  rät  er  den  Schauspielern,  sich  an  Hamlets  Regeln 
zu  halten.  Gegen  die  falschen  Arten  des  Witzes  wendet  sich 
Steele  in  Nr.  58,  61,  62,  409  usw.,  zu  denen  auch  die  "Puns" 
gehören,  die  er  bei  Shakespeare  verurteilt1).  Alles  in  allem  hat 
er  viel  auf  dem  Wege  weitergeholfen,  der  zum  Verständnis 
Shakespeares  führt. 

Sehr  angesehen  und  von  Bedeutung  ist  in  England  um 
diese  Zeit  auch  der  Franzose  Monsieur  de  Saint  Evremond4). 
Wie  Temple,  so  verachtet  auch  er  die  Regeln.  Jedoch  was  der 
Tragödie  vor  allem  nötig  ist, 

"c'est  une  Grandeur  d'Ame  bien  exprimee,  qui  excite  en  nous  une 
tendre  Admiration.  II  y  a  dans  cette  sorte  d'Admiration  quelque  ravis- 
sement  pour  l'Eprit,  le  Courrage  y  est  eleve  l'Arr.e  y  est  touchee." 
(Oeuvres  III,  113.) 

So  ganz  ist  das  englische  Theater  nicht  zu  verachten,  denn 

"II  y  a  de  vieilles  Tragedies  Angloises  (comme  le  Catilina  et  le 
Sejan  de  Ben  Jonson)  oü  il  faudrait,  ä  la  verite,  retrancher  beaueoup  de 
choses:  mais  avec  ce  relranchement,  on  pourrait  les  rendre  tout-ä-fait 
belles.  En  toules  les  autres  de  ce  temps-lä,  vous  ne  voyez  qu'une  matiere 
informe  et  mal  digeree,  un  amas  d'Evenements  confus,  sans  consideration 
des  Lieux,  ni  des  Temps,  sans  aueun  regard  ä  la  Bienseance."  (Oeuvres 
III,  176,  177.) 

Er  vermisst  das  "decorum"  der  Engländer.  Die  schlimmste 
Verurteilung  Shakespeares  ist  die,  dass  er  ihn  in  Schweigen 
übergeht.  Zu  dem,  was  man  in  Catilina  und  Sejanus  ausmerzen 


*)  Allerdings  wurde  damals  die  Version  von  Dryden-Davenant  ge- 
geben. 

2)  Vielleicht  will  Steele  hierdurch  eine  Entlehnung  oder  Nachahmung 
brandmarken  ? 

3)  Im  Guardian  No.  36  findet  sich  ein  "Apology  for  Punning",  das 
gerade  aus  der  Mode  kommt. 

4)  Er  weilte  47  Jahre  in  England.  Vgl.  Dict.  of  Nat.  Biogr.,  und  Diede 
5.  108. 
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muss,  werden  wohl  nach  seiner  Ansicht  auch  die  wenigen 
komischen  Bestandteile  gehören. 

Zu  Saint  Evremond  in  Beziehungen  steht  John  Sheffield 
Duke  of  Buckingham.  Sein  Ideal  ist  die  Antike;  er  empfiehlt: 

"The  Unities  of  Action,  Time  and  Place1), 
Which,  if  observ'd  give  Plays  so  great  a  Grace." 

In  diesem  Sinne  stellt  er  seine  später  zu  erwähnende  Bearbei- 
tung und  Teilung  des  Julius  Caesar  her.  Jedoch  wie  Addison, 
kann  auch  er  sich  nicht  ganz  dem  Zauber  Shakespeares  ent- 
ziehen : 

"Shakespeare  and  Fletcher  are  Ihe  Wonders  now: 
Consider  Them,  and  read  Ihem  over  and  o'er; 
Go  see  ihem  play'd2) ;  then  read  them  as  before  ; 
For  tho'  in  mariy  Things  they  grossly  fail, 
Over  our  Passions  still  they  so  prevail, 
That  our  own  Grief  is  by  theirs  rock'd  asleep; 
The  Dull  are  forc'd  to  feel,  the  Wise  to  weep." 

Wie  Ben  Jonson  wendet  sich  Buckingham  gegen  den  Narren 
als  einzigen  Träger  der  Komik: 

"Expose  no  Single  Fop,  but  lay  the  Load 
More  equally,  and  spread  the  Folly  broad ; 
Mere  Coxcombs  are  too  obvious ;  oft  we  see 
A  Fool  derided  by  as  bad  as  he: 
Hawks  fly  at  nobler  Game ;  in  this  low  way, 
A  very  Owl  may  prove  a  Bird  of  Prey. 
Small  Poets  thus  will  one  poor  Fop  devour, 
But  to  collect,  like  Bees,  from  ev'ry  Flow'r, 
Ingredients  to  compose  that  precious  Juice, 
Which  serves  the  World  for  Pleasure  and  for  Use, 
In  spite  of  Faction  this  would  Favour  get : 
But  FalstafT  Stands  inimitable  yet."3) 

Er  wünscht  jedoch,  dass  der  Narr  nichts  weiter  als  Narr 
sei  und  nicht  dazu  verwandt  werde,  die  Weisheit  des  Dichters 
auszukramen  : 

"Another  Fault  which  offen  may  befall, 

Is,  when  the  Wit  of  some  great  Poet  shall 

So  overflow,  that  is,  be  none  at  all ; 

That  ev'n  his  Fools  speak  Sense,  as  if  possest, 

And  each  by  Inspiration  breaks  his  Jest. 

If  once  the  Justness  of  each  Part  be  lost, 

Well  we  may  laugh,  but  at  the  Poets  Cost." 

Bei  Shakespeare  sind  die  Narren  nicht  nur  Spassmacher, 
wie  später  zu  zeigen  sein  wird,  sie  haben  auch  eine  ethische 
Aufgabe. 


0  Vgl.  Essay  on  Poetry,  Works  I  156,  157. 
2)  In  Bearbeitungen  ohne  Komik. 
8)  Essay  on  Poetry  1140,  141. 
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Wir  sehen,  auch  die  klassizistischen  Dichter  und  Kritiker 
beschäftigen  sich  mehr  und  mehr  mit  Shakespeare,  er  ist  eben 
wieder  Mode  geworden,  man  kann  durch  den  Vergleich  mit 
ihm  seine  eigene  Höhe  zeigen,  den  Fortschritt,  den  die  Kunst 
seither  gemacht  hat. 

"(For)  of  all  English  Poels  Shakespeare  must  be  confessed  to  be 
the  fairest  und  füllest  subject  for  Criticism,  and  to  afford  lhe  most  nume- 
rous,  as  well  as  most  conspicuous  instances,  both  of  Beauties  and  Faults 
of  all  sorts" 

sagt  Alexander  Pope  in  seiner  Sh. -Ausgabe  von  1725  (I 
S.  1).  Er  findet  eine  scheinbare  Entschuldigung  für  vielerlei  in 
den  Werken  des  grossen  Elisabethaners1),  so  für  seine  „Unregel- 
mässigkeiten": 

"It  may  be  added,  that  not  only  the  common  audience  had  no  notion 
of  the  rules  of  writing,  but  few  even  of  the  better  sort  piqu'd  Themselves 
upon  any  great  degree  of  knowledge  or  nicety  lhat  way ;  tili  Ben  Jonson 
gelting  possession  of  lhe  Stage  brought  sitical  learning  into  vogue : 
And  that  ihis  was  not  done  without  difficulty,  may  appear  from  these 
frequent  lessons  (and  in  deed  almost  Declamations)  which  he  was  forced 
to  pretix  to  his  first  plays,  and  put  into  the  moulh  of  his  Actors,  the 
Grex,  Chorus  etc.  to  remove  the  prejudices,  and  inform  the  judgment 
of  his  hearers.  Till  then,  our  Authors  had  no  thoughts  of  writing  on  the 
model  of  the  Ancients :  their  Tragedies  were  onely  Histories  in  Dialogue; 
and  lheir  Comedies  followed  the  thread  of  any  Novelas  they  found  it,  no 
less  implicily  than  if  it  had  been  true  History. 

To  judge  therefore  of  Shakespear  by  Aristotle's  rules,  is  like 
trying  a  man  by  the  Laws  of  one  Country,  who  acted  under  those  of 
another.  He  writ  to  the  People ;  and  writ  at  first  without  patronage  from 
lhe  better  sort2),  and  therefore  without  aims  of  pleasirig  them  :  wilhout 
assisfance  or  advice  from  the  Learned,  as  wilhout  the  advantage  of 
education  or  acquaintance  among  them :  wilhout  lhat  knowledge  of 
the  best  models,  the  ancients  to  inspire  him  with  an  emulation  of  them  ; 
in  a  word,  without  any  views  of  Reputation,  and  of  whaf  Poets  are 
pleas'd  to  call  Immortality3) :  Some  or  all  of  which  have  encourag'd  the 
vanily,  or  animated  the  ambition,  of  other  writers."    (Pref.  S.  VI.  VII.) 

Wer  an  diese  Entschuldigung  nicht  glaubt,  für  den  hat 
Pope  eine  andere. 

"It  must  be  allowed  lhat  Stage-Poetry  of  all  others,  is  more 
particularly  levell'd  lo  please    the  Populace4),  and    its    success  more 

0  Ueber  sein  Verhältnis  zur  Antike  vgl.  Essay  on  Criticism  715  ff. 
-)  Jedoch  auch  die  späteren  Dramen  aus  der  Höhe  des  Schaffens 
haben  eingemischte  Komik. 

3)  Dazu  stimmen  die  Verse  Popes  : 

"For  gain,  not  glory,  wing'd  his  roving  flight 

And  grew  immorlal  in  his  own  despile." 
Die  Erklärung  siehe  bei  Ward  1282,  die  Widerlegung  bei  Swinburne,  A  Study 
162,  165.    Vgl.  auch  Samuel  Johnson :    "Nobody,  but  a  blockhead,  ever 
wrote,  except  for  money". 

4)  Rümelin  hatte  also  einen  Vorläufer,  vgl.  Slud.  S.  47.  Aehnlich 
urteilt  auch  Wieland  in  Anmerkungen  zu  seiner  Sh.-Ueberselzung.  Vgl.  auch 
Voltaire. 
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immediately  depending  upon  the  common  Suffrage.  One  cannot  there- 
fore  wonder,  if  Shakespeare  having  at  his  first  appearance  no  other  aim 
in  his  writings  Ihan  lo  procure  a  subsistance,  direcled  his  andeavours 
solely  lo  hit  the  taste  and  humour  that  then  prevailed.  The  Audience 
was  generally  composed  of  the  meaner  sort  of  people ;  and  therefore  the 
Images  of  Life  were  to  be  drawn  from  those  of  their  own  rank :  accor- 
dingly  we  find,  that  not  our  Author's  only  but  almost  all  the  old  Come- 
dies  have  their  Scene  among  Tradesmen  and  Mechanics  :  And  ever  their 
Historical  Plays  strictly  follow  the  common  Old  Stories  or  Vulgär  Tra- 
dition of  that  kind  of  people.  In  tragedy,  nothing  was  so  sure  lo  Sur- 
prize  and  cause  Admiration,  as  the  most  stränge  and  unexpected,  and 
consequenlly  most  unnatural,  Events  and  Incidents ;  the  most  exagge- 
rated  Thoughts ;  the  most  verbose  and  bombast  Expression;  the  most 
pompous  Rhymes,  and  thundering  Versification.  In  Comedy  nothing  was 
so  sure  to  please,  as  mean  buffoonery,  vile  ribaldry,  and  unmannerly 
jests  of  fools  and  clowns."    (Pref.  S.  V.) 

"Another  Cause  and  no  less  strong  than  the  former  may  be  de- 
duced  from  our  Author's  being  a  Player1)  and  forming  himself  first 
upon  the  judgments  of  Ihat  body  of  men  where  of  he  was  a  member. 
They  have  ever  had  a  Standard  to  themselves,  upon  other  principles 
than  those  of  A  r  i  s  t  o  1 1  e.  As  they  live  by  the  Majority,  they  know  no 
rule  but  that  of  pleasing  the  present  humour,  and  complying  with  the 
wit  in  fashion,  a  consideration  which  brings  all  their  judgment  to  a  short 
point.  Players  are  just  such  judges  of  what  is  right  as  Taylors  are  of 
what  is  graceful. 

And  in  this  view  it  will  be  but  fair  to  allow,  that  most  of  our 
Author's  faults  are  less  to  be  ascribed  to  his  wrong  judgment  as  a 
Poet,  than  to  his  right  judgment  as  a  Player."    (Pref.  S.  VII.  VIII.) 

Pope  hält  es  für  offensichtlich,  dass  die  Fehler  in  Shake- 
speares Werken  abnehmen,  je  mehr  er  mit  den  höheren  Klassen 
in  Berührung  kommt,  von  ihnen  protegiert  wird  (Pref.  S.  VII). 
Dass  dies  sich  mft  der  Mischung  von  Komik  und  Tragik 
wenigstens  nicht  so  verhält,  denn  Pope  sieht  sie  als  Mangel 
an  und  sucht  sie  oben  zu  entschuldigen,  werden  wir  später  zu 
zeigen  haben.  Ein  richtiges  Urteil  kann  man  sich  nach  Pope 
über  Shakespeares  Werke  nicht  bilden,  sie  sind  nicht  genau 
überliefert.    Die  Folio  von  1625  ist  schlechter  als  dieQuartos: 

"First  because  the  additions  of  trifling  and  bombast  passages 
are  in  this  edition  far  more  numerous.2)  For  whatever  had  been  added, 
since  those  Quartos,  by  the  actors,  or  had  stolen  from  their  mouth  into 

!)  Vgl.  dazu  auch  Johnsons  Behauptung  in  seinem  Preface :  „Shake- 
speares Genie  Hess  sich  durch  den  Druck  der  Dürftigkeit  (als  Schauspieler) 
nicht  beugen,  noch  durch  eingeschränkten  Umgang  umgrenzen,  zu  welchem 
dürftige  Leute  sonst  verdammt  sind;  die  drückenden  Beschwerden  seines 
niederen  Standes  wurden  von  seinem  hohen  Geiste  abgeschüttelt  wie  Tau- 
tropfen von  der  Mähne  eines  Löwen." 

2)  Steevens  schliesst  sich  im  "Advertisement  to  the  Reader"  vor 
seiner  "Edition  of  Seventeen  of  the  Old  Quarto  Copies  of  Shakespeare  in 
4  Volumnes"  8°  1766  Pope  an  in  Bezug  auf  dessen  Ansicht  über  das  Ver- 
hältnis der  Folio  von  1625  zu  den  Quartos.  Er  beklagt,  dass  die  Schau- 
spieler wohl  den  Urtext  änderten,  "but  not  a  jol  of  obscenety  is  omitted", 
vgl.  Johnson-Steevens-Reed  I  262,  267. 
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Ihe  wrilten  parls,  were  from  thence  conveycd  into  Ihe  printed  text,  and 
all  stand  charged  upon  Ihe  Aulhor.  He  himself  complained  of  Ihis  usage 
in  Hamlet,  where  he  wishes  that  those  who  play  the  Clowns  would  speak 
no  more  than  is  set  down  for  them  (Akt  III  Sc.  4).  But  as  a  proof  that 
he  could  not  escape  it,  in  Ihe  old  editions  in  Romeo  and  Juliet1)  there 
is  no  hint  of  a  great  number  of  the  mean  conceits  and  ribaldries  now 
to  be  found  there.  In  olhers,  the  low  scenes  of  Mobs,  Plebeians  and 
Clowns,  are  vastly  shorter  than  at  present.  And  I  have  seen  one  in 
particular  (which  seems  to  have  belonged  to  the  play-house  by  having 
the  parls  divided  with  lines,  and  the  Actors  names  in  the  margin)  where 
several  of  those  very  passages  were  added  in  a  written  hand,  which  are 
since  to  be  found  in  the  folio." 

In  der  Tat,  eine  sehr  feine  Ausrede,  die  von  Engländern 
gern  gebraucht  wird.  Man  kann  jedoch  mit  dem  besten  Willen 
nicht  annehmen,  dass  alle  komischen  Bestandteile  der  Tragödien 
auf  diese  Weise  in  sie  gelangt  seien,  und  deshalb  hat  die  Aus- 
rede von  vornherein  geringen  Wert.  Zum  Abschluss  seines 
Vorwortes  vergleicht  Pope  Shakespeares  Werke  mit  "an  ancient 
majestick  piece  of  Gothic  Architecture",  das  "strong  and  more 
solemn"  neben  einem  "Modern  building"  stehe,  welches  Pope 
"elegant  and  more  glaring"  findet.  (Pref.  S.  XXIII.)  Wie  Rowe, 
so  hat  auch  Pope  Gildons  Essay  in  seine  Ausgabe  aufge- 
nommen, er  billigt  ihn  als  "Publisher"  (Ausgabe  VII,  X  ff.). 

Pope  hatte  eine  Reihe  von  Stellen  und  Szenen  Shake- 
speares als  nachträglich  eingeschaltet  mit  Sternchen  versehen 
und  in  die  Fussnoten  verbannt.  Dazu  bemerkt  Lewis  Theobald 
im  Appendix  zu  "Shakespeare  Restored"  (1726)  (S.  155, 
156): 

"I  come  now  to  consider  a  "Degraded"  Passage,  by  which  I  think 
we  may  safely  afferm  the  Poels  Sense  to  be  maim'd.  It  may  be  very 
justly  said  of  Sh's.  Style,  as  He  himself  says  of  the  Web  of  human 
Life,  it  is  of  a  mingled  Yarn,  good  and  ill  together.  And  therefore  it 
must  be  own'd,  Mr.  Pope  has  very  offen  with  great  Judgment  thrown  out 
of  the  Text  such  low  Thrash,  as  is  unworthy  of  the  Poet's  character, 
and  must  disgust  a  Reader  who  is  desirous  to  be  pleased.  But  if  un- 
happily  some  of  his  mean  Conceits  are  so  intermingled  either  with  the 
Business,  or  the  Sense  of  the  Context,  that  they  cannot  be  rejected 
without  leaving  an  Imperfeclion,  there  we  must  dispense  with  them ; 
and  content  ourselves  to  be  sorry  for  theLevityof 
t  h  e  Aut  h  o  r  s  P  e  n  ,  o  r  the  Viceof  the  Times,  that  fored 
him  to  bring  such  bald  Witticism  s."2) 

Damit  stimmt  auch,  was  er  S.  64  sagt  als  Anfügung  zu 
einem  Emendationsversuch  Popes  zu  einer  Stelle  im  Hamlet. 

*)  Ueber  die  betreffenden  Stellen  vgl.  Furness'  Ausgabe.  Pope  gibt 
sie  am  Fusse  der  Seite,  z.  B.  Lear  (Furness)  III  625—28,  32,  33 ;  39—45, 
51-52;  King  John  (Wright)  III  5,  50-76;  nach  III  75  12  Verse  aus  einer 
Quarto  usw. 

2)  Es  folgen  eine  Reihe  von  Beispielen.  Eine  ähnliche  Stelle  vgl. 
Vorwort  zu  Theobalds  Sh.-Ausgabe  S.  73.  Vgl.  auch  Kilbourne  über  Theo- 
balds Bearbeitung  des  Richard  II. 
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Polonius  :  "That  he  is  mad  'tis  irue ;  'Iis  true,  'Iis  pily  and  pily  'Iis 
Irue  .  .  .  (Pope,  Maml.  II  4  S.  582) :  "No  Body  can  read  lhis  Speech  wilh- 
out  observing,  Ihat  these  Figures  and  Flowers  of  Rethorick  are  not  only 
sprinkled,  but  poured  out,  through  the  whole.  They  are  Strokes 
of  low  Humour,  Ihrown  in  purposely,  ad  captandum 
p  o  pu  I  u  m  ;  or,  to  use  the  Poet's  own  Phrase,  to  sei  on  some  Quantity 
of  barren  Spectalors  to  laugh  at."1) 

Zu  loben  sind  die  verschiedenen  lustigen  Personen  bei 
Shakespeare. 

"If  other  Poets  draw  more  than  one  Fool  or  Coxcomb,  there  is 
the  same  resemblance  in  them  as  in  that  Painter's  Draughts,  who  was 
happy  only  at  forming  a  rose:  you  find  them  all  younger  brothers  of 
the  same  family,  and  all  of  them  have  a  Pretence  to  give  the  same  crest. 
But  Shakespeare's  Clowns  and  Fops  come  all  of  a  different  house ;  they 
are  no  farlher  allied  to  one  another  than  as  man  to  man,  members  of 
the  same  species :  but  as  different  in  features  and  lineaments  of  charac- 
ter,  as  we  are  from  one  another  in  face  and  complexion."2) 

Theobalds  Meinung  wäre  also  kurz  zusammengefasst  die: 
Shakespeare  mischte  Komik  in  die  Tragik  "to  gratify  the  people", 
jedoch  er  ist  darin  besser  als  jene,  die  den  gleichen  Brauch  übten. 

Nachdem  George  Villiers^)  Duke  of  Buckingham  in  "The 
Rehearsal"  (1671  aufgeführt)  sich  gegen  das  heroische  Drama 
gewandt  hat,  macht  Henry  Fielding  Front  gegen  es  im  "Tom 
Thumb"4)  (1751).  Er  setzt  die  Satire  fort  in:  "Pasquin,  A 
Dramatick  Satire  on  The  Times;  Being  The  Rehearsal  of  Two 
Plays,  viz.  A  Comedy  Called  The  Election;  And  A  Tragedy, 
Called  The  Life  And  Death  Of  Commonsense."  Hierin  wendet 
er  sich  gegen  Opern,  Tänze  und  derartige  damals  beliebte 
"Entertainments"  zwischen  den  Akten  oder  am  Ende  eines 
Dramas.  Im  Prolog  zur  Tragödie  verspricht  der  Dichter,  dass : 

"Förth  from  these  realms,  to  entertain  to  night, 
She  brings  imaginary  kings  and  queens  to  light, 
Bids  Common  Sense  in  Person  mount  the  Stage. 
And  Harlequin  to  storm  in  tragic  rage. 


Oh,  love  her  Iike  her  sisler  monsters  of  the  age." 
Gleich  zu  Beginn  tritt  eine  Tänzerin  auf,  sie  droht,  wenn 
man  sie  nicht  gut  behandle,  dann  wolle  sie  nach  Frankreich 
gehen,  dort  werde  man  sie  gut  aufnehmen,  denn  man  habe  ja 

')  Der  Vorwurf  wird  umso  schwerer  aufzufassen  sein,  als  das  Zitat 
aus  der  Mahnung  im  Hamlet  an  die  Schauspieler  genommen  ist. 
-')  Vgl.  Preface  S.  64,  65. 

■•)  Vgl.  Döhler.  Dass  Villiers  nichts  gegen  die  Mischungen  von  Komik 
und  Tragik  hat,  beweist  die  Tatsache,  dass  er  1714  Beaumont-Fletchers 
"Philaster"  zu  einer  Tragikomödie  "The  Restauration,  or,  Right  will  lake 
place"  umarbeitet.  Vgl.  Beaumont-Fletcher  ed.  by  Dyce  1  202,  desgleichen 
Ward  II  175,  Anmerkung  4. 

4)  Mitgenommen  werden  darin  unter  anderem  Otways  "Caius  Marius" 
und  Drydens  "All  for  Love",  das  eine  mit,  das  andere  ohne  Komik. 


-  47  — 


von  dort  alle  ihre  Berufsgenossinnen  nach  England  geschickt. 
Sie  meint : 

"Hang  this  play,  and  all  plays ;  ine  dancers  are  the  only  people 
that  suppose  the  house ;  if  it  were  not  for  us,  they  might  act  their 
Shakespeare  to  enipty  benches." 

"Queen  Ignorance"  ist  gelandet,  so  berichtet  ein  Offizier : 
"Wilh  a  vast  power  from  Italy  and  France 
Of  singers,  fiddlers,  tumblers,  and  rope-dancers." 

Der  zweite  Geist  will  die  "Queen  Commonsense"  erwecken, 

denn  (S.  175) 

"Play-houses  cannot  flourish,  while  they  dare 
To  nonsense  give  an  entertamments  name, 
Shakespeare  and  Jonson,  Dryden,  Lee  and  Row, 
Thou  will  not  bear  to  yield  to  Sadler's  Wells."1) 

Harlequirf  zeigt  die  Unterwerfung  von  "both  theatres", 
Covent  Garden  and  Drury  Lane  unter  die  Herrschaft  der  "Queen 
Ignorance"  an  (S.  180).  Er  gibt  allerlei  „Anziehungspersonen" 
an,  die  soviel  Zugkraft  ausüben,  wie  Dichter  und  Schauspieler 
zusammen.    Auch  die  nachfolgende  Farce  wird  verspottet: 

"After  the  audience  have  been  tired  vvith  the  dull  works  of  Shake- 
speare, Jonson,  Vanbrugh,  and  others  they  are  to  be  entertained  with 
one  of  these  pantomimes." 

Harlequin  tritt  nochmals  auf  und  bedauert  den  Fall  der 
"Queen  Commonsense".    Ignorantia  verspricht  ihm  (S.  189): 

"To  you,  good  Harlequin,  and  your  allies, 
And  you,  Squeekaronelly,  1  will  be 
A  most  propitious  queen  ". 

Hier  tritt  Fielding  auf  gegen  die  Unsitte,  allerlei  Tänze, 
Masken  usw.  zwischen  den  Akten-)  einzulegen  und  am  Schluss 
eine  Farce  zu  spielen  zum  "relief".  Fielding  ist  der  erste,  der 
dagegen  eifert3).  Warum  lassen  die  Kritiker  die  Gewohnheit 
hingehen?    Ist  sie  vielleicht  von  höherem  ästhetischen  Wert  als 


0  Ein  Ort  für  nicht  gerade  erstklassische  Belustigungen. 

2)  Pope  teilt  Shakespeares  Dramen  in  Akte  und  Szenen  ein  nach 
richtigen  Prinzipen,  die  Folio  1625  war  von  den  Herausgebern  eingeteilt 
worden  "where  they  thought  fit  to  make  a  breach  in  it  for  the  sake  of 
Musick,  Masques,  or  Monsters".    Vgl.  Preface,  XVIII. 

:i)  Young,  Dritte  Satire  gegen  die  Ruhmbegierde:  „Italienische  Musik 
ist  ihnen  süss,  weil  sie  teuer  ist;  sie  kitzelt  ihre  Eitelkeit  und  nicht  ihr 
Ohr.  Wenn  nur  der  Preis  fiele,  so  würde  ihr  Geschmack  bald  abnehmen, 
und  Shakespeares  elendes  Zeug  ebenso  gut  sein.  Dann  würden  die  ent- 
zauberten Schönen  (Nymphen)  sich  haufenweise  wegdrängen  und  gestehen, 
dass  das  Englische  ihre  Mutlersprache  sei.'  E.  Youngs  sämtliche  Werke, 
neue  verbesserte  Auflage,  Mannheim  1780,  5  Bde.,  11295.  In  "An  Epistle 
To  The  Right  Hon.  George  Lord  Lansdown"  preist  er  Shakespeares  Tra- 
gödie zum  Unterschied  von  der  französischen,  zollt  ihr  uneingeschränktes 
Lob.    The  Poets  of  Great  Britain,  Beil  s  Edition,  Young  III. 
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die  Komik  harmonisch  in  die  Tragödien  eingegliedert?  Passt 
sie  etwa  besser  als  diese  dazu? 

"Banish  all  childish  enlertainments  hence", 
ruft  Fielding  im  Epilog  aus.  Er  wünscht,  dass  man  zu  Shake- 
speare und  Ben  Jonson  zurückkehre.  Als  Widerspruch  mag  er 
es  empfinden,  dass  man  in  den  Bearbeitungen  Shakespeare- 
scher Dramen  die  Komik  auslässt,  um  dann  Farcen  zwischen 
den  Akten  und  nach  den  Tragödien  einzufügen. 

Im  achtzehnten  Jahrhundert  entstehen  noch  eine  Reihe  von 
Shakespeare-Ausgaben,  ein  Zeichen,  dass  die  Bemühungen 
eines  Steele,  Fielding,  Young  um  ihn  nicht  vergeblich  waren. 
Sir  Thomas  Hanmcr  gibt  1745  seine  Ausgabe  heraus,  sie 
soll  die  Popes  bessern.  So  erinnert  auch  das  "Preface" 
sofort  an  das  von  Pope.  Beide  halten  die  Mischung  von  Komik 
und  Tragik  für  verfehlt,  Shakespeare  jedoch  nicht  recht  ver- 
antwortlich dafür,  weil  vieles  davon  später  eingefügt  ist  durch 
die  Unachtsamkeit  der  Schauspieler1).  Hanmer  schreibt  in  seinem 
"Preface"-): 

"Most  of  Ihose  passages  are  here  thrown  to  the  botlom  of  Ihe 
page,  and  rejected  as  spurious,  which  were  stigmalized  as  such  in  Mr. 
Pope  s  edition  ;  and  it  werc  to  be  wished  that  more  had  then  undergone 
the  same  sentence  (sie !)  The  promoter  of  the  present  edition  has  ven- 
tured  to  discard  but  few  more  upon  his  own  judgment,  the  most  con- 
sidcrable  of  which  is  that  wretched  piece  of  ribaldry  in  King  Henry  the 
Fifth,  put  into  the  mouths  of  the  French  princess  and  an  old  gentle- 
woman1),  improper  enough  as  it  is  all  in  French,  and  not  intelligible  to 
an  English  audience,  and  yet  perhaps  is  the  best  thing  that  can  be  said 
of  it.  There  can  be  no  doubt  but  a  great  deal  more  of  that  low  stufT, 
which  disgraces  the  works  of  the  great  author,  was  foistered  in  by  the 
Players  after  his  death,  to  please  the  vulgär  audiences  by  which  they 
subsisfed4)  and  though  some  of  the  poor  witlicisms  and  coneeits  must 
be  supposed  to  have  fallen  from  his  pen,  yet  as  he  has  put  them  gene- 
rally  into  the  mouths  of  low  and  ignorant  people  (sie  !)5)  so  it  is  to  be 


J)  Wer  jedoch  z.  B.  im  König  Lear  den  Narren  einfügte,  war  ein 
zweiter  Shakespeare. 

2)  Vgl.  die  Ausgabe  von  Johnson-Steevens-Reed  1174,  175  oder 
D.  Nichol  Smith  92. 

*)  Es  handelt  sich  um  Akt  III,  Szene  4.    Vgl.  dazu  Richard  Farmer, 

An  Essay  1767,  S.  211:    "  and  it  is  extremely  probable  that  the 

French  ribaldry  was  at  first  inserted  by  a  different  hand,  as  the  many  ad- 
ditions  most  certainly  were  after  he  had  left  the  Stage.  —  Indeed,  every 
friend  to  his  memory  will  not  easily  believe  that  he  was  acquainted  with 
the  Scene  beiween  Catherine  and  the  old  Gentlewoman  :  or  surely  he  would 
not  have  admitled  such  obscenity  and  nonsense."  Vgl.  dazu  S.  Lee,  French 
Renaissance  245. 

4)  Millons  Vorwurf  ist  hier  auf  die  Herausgeber  der  ersten  Folio 
übertragen. 

5)  Als  ob  nicht  auch  die  tragischen  Teile  Wortspiele  genug  hätten ! 
Vgl.  Wurth,  225  ff.    Gehört  z.  B.  auch  Hamlet  zu  den  "low  people"  ? 
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remembered  Ihat  he  wrote  for  the  stage,  rude  and  unpolished  as  it  then 
was ;  and  the  vicious  taste  of  the  age  must  stand  condemned  for  them 
since  he  has  left  upon  record  a  signal  proof  how  much  he  despised 
them.  In  his  play  of  The  Merchant  of  Venice,  a  clown  (=  Gobbo)  is  in- 
troduced  quibbling  in  a  miserable  manner:  upon  which  one,  who  bears 
the  character  of  a  sense  (=  Lorenzo)  makes  the  following  reflection : 
How  every  fool  can  play  upon  a  word  !  I  think  the  best  grace  of  wit 
will  shortly  turn  into  silence,  and  discourse  grow  commendable  in  none 
but  parrots.  He  could  hardly  have  found  stronger  words  to  express  his 
indignation  at  those  false  pretences  to  wit  then  in  vogue;  and  therefore 
though  such  thrash  is  frequently  interspersed  in  his  writings,  it  would 
be  unjust  to  cast  it  as  an  imputation  upon  his  taste  and  judgment  and 
character  as  a  writer." 

Im  Jahre  1747  lässt  dann  William  Warburton  seine 
Shakespeare-Ausgabe  erscheinen.  Wie  Hanmer,  so  ist  auch  er 
stark  abhängig  von  Pope,  auf  dessen  "Preface"1)  er  in  dem 
seinen  verweist.  Auch  nach  seiner  Ansicht  brachten  die  "Players" 
viel  Mischmasch  in  die  erste  Folio.  Allein  nichl  nur  sie  kümmer- 
ten sich  wenig  um  ihre  Korrektheit. 

"Shakespeare's  works,  when  they  escaped  lhe  players  did  not  fall 
into  much  better  hands  when  they  came  among  printers  and  booksellers ; 
who,  to  say  the  truth,  had  at  first  but  small  encouragement  for  putting 
him  into  a  better  condition.  The  stubborn  nonsense,  with  which  he  was 
incrusted,  occassioned  his  lying  long  negiected  amongst  the  common 
lumber  of  the  stage.  And  when  that  resislless  splendour,  which  now 
shoots  all  around  him,  had,  by  degrees,  broke  the  shell  of  those  impu- 
rities,  his  dazzled  admirers  became  as  suddenly  insensible  to  the  extra- 
neous  scurf  that  still  stuck  upon  him,  as  they  had  been  before  to  the 
native  beauties  that  lay  under  it.  So  that  as  then  he  was  thought  not 
to  deserve  a  eure,  he  was  now  supposed  not  to  need  any." 

Warburton  findet  also,  dass  man  noch  nicht  genug  ge- 
tadelt hat.  Die  Ausgabe  von  Powe  setzt  er  herab: 

"The  truth  is  Shakespear's  condition  was  yet  but  ill  understood. 
The  nonsense,  now  (=  nach  der  ersten  Folio)  by  consent,  reeeived  for 
his  own,  was  held  in  a  kind  of  reverence  fit  for  its  age  and  author ;  and 
thus  it  conlinued  tili  another  great  poet  broke  the  charm,  by  shewing 
us,  that  the  higher  we  went,  the  less  of  it  was  still  to  be  found."  (S. 
178,  179.)2) 

Warburton  würdigt  an  Popes  Ausgabe,  dass  sie  habe 

"attempted  to  clear  the  genuine  plays  from  the  interpolated  scenes  .  .  .  . 
and  lastly  in  an  admirable  preface,  hath  drawn  a  general,  but  very  lively 
sketch  of  Shakespear's  poetick  character".  (S.  179.) 

Durch  Warburtons  Ausgabe  veranlasst  sind  die  "Critical 
Observations  on  Shakespeare"  (1748)  von  John  Upfon, 
wie  der  Verfasser  im  Vorwort  angibt.  Man  muss  deshalb  annehmen, 

0  Vgl.  Johnson-Steevens-Reed  1 177  ff.  Warburtons  Vorwort  und  Aus- 
gabe wurde  gewürdigt  durch  Edwards,  der  im  "Sonnet"  S.  14  Warburton 
zuruft :  .  "Know,  who  would  comment  well  his  godlike  page, 
Critic,  must  have  a  Heart  as  well  as  Head". 

2)  Rümelin,  Sh.-Studien  hat  hier  also  einen  Vorgänger. 

4 
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dass  seine  Betrachtungen  über  die  Mischung  von  Komik  und 
Tragik  sich  im  besonderen  gegen  Warburtons  Vorrede  richten. 
Upton  wundert  sich  über  Ausdrücke  wie  "sad  nonsense,  stub- 
born  nonsense"  (Preface  LVIII),  dass  der  Herausgeber  "never 
heard  of  acute  Nonsense",  denn  Shakespeare  und  andere  ge- 
brauchten den  Ausdruck  doch  oft.  "Blunders  upon  blunders  of 
transcribers,  —  interpolations,  glosses,  omissions,  —  various 
readings  —  and  what  not"  (S.  3)  fragt  er  einmal.  Upton  wen- 
det sich  auch  gegen  die  so  oft  angeführte  Entschuldigung, 
Shakespeare  sei  ungebildet  gewesen,  mit  dem  Hinweis,  dass 
doch  der  Leser  selbst  gebildet  sein  müsse,  wenn  er  ihn  ver- 
stehen wolle  (S.  5  u.  a.).  Mit  scharfen  Worten  verurteilt  er  die 
Bearbeitungen  Shakespearescher  Dramen  nach  französischem 
Muster  (S.  7,  8).  Shaftesburys  Kritik  erfahrt  eine  herbe  Zu- 
rückweisung. Nachdem  er  etwa  die  früher  aus  Shaftesbury 
angeführte  Stelle  wiedergegeben  hat,  fährt  er  fort: 

"Those  lines  ought  certainly  to  have  been  omitted,  as  lhey 

carry  with  them  reflections  false  in  every  parlicular."  (S.  9.) 
Nun  folgt  ein  Hieb  auf  Pope,  Warburton  usw.: 

"Or  shall  we  play  lhe  critic,  and  suppose  them  somc  marginal 
Observation,  not  written  by  lhe  learned  Antony  Ashley  Cooper ;  andfrom 
hence  by  the  blundering  transcriber  foisted  into  the  context  .  .  .  ?" 

In  dem  "constant  varying  and  shifting  the  scene",  wobei 
er  darunter  auch  wahrscheinlich  das  Nebeneinander  von  Tragik 
und  Komik  versteht  —  die  aus  Philipp  Sidney  angeführte  Stelle 
deutet  darauf  hin  —  erblickt  Upton  künstlerische  Absicht  (S.  62). 
Als  besonders  gelungen  hebt  er  bei  Shakespeare  die  Charakter- 
zeichnung hervor  und  führt  als  Beispiel  an  „the  characters  of 
the  Clown,  lhe  Courtier,  the  Fool,  or  Madman  .  .  (S.  90.) 
An  anderer  Stelle  weist  Upton  darauf  hin,  dass  Shakespeare 
sein  eigenes  Drama  schuf  und  nennt  es  "dramatic  heroic  poem" 
(S.  26).  Darin  findet  sich  Komik  in  die  Tragik  gemischt.  Book  I, 
Sect.  15  ist  nur  der  Verteidigung  dieser  Kompositionsart  gewidmet. 

wif  Homer  introduces  a  buffoon  charaefer,  bolh  among  his  gods 
(=  Vulcan,  llias  I  laut  Anm.)  and  heroes  in  his  Iliad  (=  Thersites, 
llias  7)  and  a  ridiculous  monster  Polypheme1)  in  his  Odyssee,  might 
not  Shakespeare  in  his  heroic  drama  exhibit  a  Falslaff,  a  Caliban,  or 
Clown."  (S.  94.) 

Upton  weist  auf  den  Unterschied  zwischen  Shakespeare  und 
seinen  Nachfolgern  in  bezug  auf  die  Mischung  von  Komik  und 
Tragik  hin : 

"Here  (in  Shakespeare)  is  no  mixture  of  various  fables  :  tho'  lhe 
incidents  are  many,  the  story  is  one.    Tis  true,  lhere  is  a  mixture  of 


0  In  seiner  Anmerkung  weist  Upton  darauf  hin,  dass  Euripides  die 
Gestalt  zu  einer  Farce  so  geeignet  fand,  dass  er  die  „Cyc  1  o  p  e  n"  schrieb 
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characters,  not  all  proper  to  excite  those  tragic  passions,  pity  and  terror; 
Ihe  serious  and  comic  being  so  blendcd,  as  to  form  in  some  measure 
what  Plautus  calls  (Anmerk.:  In  his  prologue  to  Amphitruo)  tragicomedy  ; 
«  wherc  not  two  different  stories,  the  one  tragic,  the  other  comic,  are 
preposterously  jumbled  together,  as  in  the  Spanisn  Friar,  and  Oroonoko  : 
but  the  unity  of  the  fable  being  preserved,  several  ludicrous  characters 
are  interspersed,  as  in  a  heroic  poem.  Nor  does  the  mind  from 
hence  suffer  any  violence,  being  only  accidentally 
called  off  from  the  serious  story,  to  whichit  soon 
returns  again,  and  perhaps  better  prepared  by  this 
1  i  1 1 1  e  r  e  f  r  e  s  h  m  e  n  t."   (S.  95,  96.) 

Daran  anschliessend  erinnert  Upton  an  Virgils  Aen.  IV 
und  V,  wo  die  tragische  Episode  mit  Dido  "is  followed  by 
the  sports  in  honour  of  old  Anchises".  Auch  Milton  muss  ein 
Beispiel  liefern  für  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik. 

"Milton  has  introduced  a  piece  of  mirth  in  his  battle  of  the  gods  : 
where  the  evil  spirits,  elevated  with  a  little  success  (Anmerkung  : 
The  speeches  which  Satan  and  Belial  make  in  derision  are  after  the  cast 
oft  Homer,  Ilias  50,  374,  Ilias  80,  745)  stand  seoffing  and,  punning  in 
pleasant  vein.1)  But  these  are  masterly  strokes,  and  touches  of  great 
artists,  not  to  be  imitated  by  poets  who  creep  on  the  ground,  but  by 
those  only  who  soar  with  the  eagle  wings  of  Homer,  Milton  or  Shake- 
speare." (S.  97.) 

Upton  sucht  den  inneren  Grund  für  die  Mischung  von 
Komik  und  Tragik  in  Shakespeares  Seele  selbst,  denn  er  meint, 
es  sei  nicht  bekannt 

"a  character,  perhaps  that  of  Socrates  only  excepted,  were  refined  ridi- 
cule,  raillery,  wit  and  humour,  were  so  mixed  and  united  with  what  is 
most  grave  and  serious  in  morals  and  philosophy.   This  is  the  magic 

with  which  he  works  such  wonders  1t  seems  to  me,  that  this 

philosophical  mixture  of  character  is  scarce  at  all  attended  to  by  the 
moderns.  Our  grave  writers  are  dully  grave;  and  our  men  of  wit  are 
lost  to  all  sense  of  gravity.  'Tis  all  formality,  or  all  bufToonery.  How- 
ever  this  mixture  is  visible  in  the  writings  of  Shakespeare;  he  knew 
the  pleasing  force  of  humour  and  the  dignity  of  gravity.  And  he  is  the 
best  instance,  that  can  be  cited,  to  countenance  that  famous  passage  in 
Plato's  banquet,  where  the  philosopher  makes  a  tragic  and  a  comic  poet 
both  allow,  against  their  inclinations,  that  he  who  aecording  to  the  best 
rules  of  art  was  a  good  writer  of  tragedy,  must  be  likewise  a  good 
writer  of  comedy".  (S.  97,  98.) 

Upton  sucht  auch  zu  der  Mischung  von  Komik  und  Tragik 
bei  Shakespeare  eine  Parallele  in  der  Antike  zu  finden.  Er 
spricht  vom  "Fool"  und  "Clown"  und  fährt  dann  fort: 

"The  Romans  in  their  Atellan  interludes,  and  Mimes,  had  their 

buffoons,  called  Maccus,  from  whence  the  English  word  Mocker ; 

and  Sannio,  from  whence  the  Italian  Zanni,  and  Zany."  (S.  397.) 

Jedoch  nicht  alles  wird  an  Shakespeare  für  gut  befunden. 
Eine  unbedingte  Verurteilung  erfahren  die  "Puns": 


J)  Es  handelt  sich  um  Paradise  Lost  II  520  ff. 
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"lo  explain  puns  is  almost  as  impardonablc  as  to  make  them". 

(S.  258.) 

Eigenartig  ist  der  Grund,  warum  die  Volksszenen  in  den 
Römerdramen  missbilligt  werden.  Upton  erblickt  in  ihnen  näm- 
lich eine  Schmeichelei  dem  Adel  und  dem  Königtum  gegenüber. 
Er  meint: 

"If  a  subject  is  taken  from  Roman  hislory,  he  (=  Sh.)  seems 
afraid  to  do  justice  to  the  Citizens"  (S.  126,  127), 

denn  diese  waren  im  Recht  und  die  Patrizier  im  Unrecht. 

"One  would  think  our  poet  had  been  bred  in  the  court  of  Nero, 
when  we  see  in  what  colours  he  paints  the  tribunes,  or  the  people :  he 
seems  to  have  no  other  idea  of  ihem,  than  as  a  mob  of  Wat  Tylers  and 
Jack  Cades.  Hence  he  has  spoiled  one  of  the  fmest  subjects  of  tragedy 
from  the  Roman  history,  his  Coriolanus."  (S.  127.) 

Upton  ist  jedoch  trotz  seiner  Ausstellungen,  die  er  an  Shake- 
speare zu  machen  hat,  der  erste,  welcher  die  Mischung  von 
Komik  und  Tragik  nicht  nur  zu  entschuldigen,  sondern  auch  zu 
erklären  und  verteidigen  sucht.  Bei  ihm  findet  sich  manche 
Verteidigung,  die  später  aufgenommen  und  erweitert  wird.  Jedoch 
er  steht  noch  ziemlich  vereinzelt  unter  den  Kritikern. 

Verwandt  mit  ihm  in  seinen  Anschauungen  ist  Henry 
Home1)  in  seinen  "Elements  ofCriticism"  (1762).  Häufig 
weist  Home  auf  Shakespeare  hin,  zitiert  oft  Stellen  aus  seinen 
Werken.  Er  betont  den  Wert  der  Pause  in  der  Handlung 
zur  Abspannung.  Schon  Kindern  ist  die  langandauernde  Be- 
schäftigung mit  einem  Gegenstande  lästig.  Die  Seele  fordert 
eben  Mannigfaltigkeit  der  Vorstellungen.  In  dem  Abschnitt  „Von 
der  Würde  und  Anmut"  behauptet  er  (Grundsätze  I  475) : 

"Das  Vergnügen,  welches  Witz,  Scherz,  das  Lächerliche  geben,  ist 
uns  nützlich,  indem  es  die  Seele  von  der  Anstrengung  bei  männlichen 
Beschäftigungen  erquickt." 

Ueber  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  äussert 
er  sich  nicht  unmittelbar.  Man  könnte  jedoch  aus  Obigem, 
seinen  Betrachtungen  über  den  Geschmack,  über  die  Einförmig- 
keit (I  248,  271 ;  II  145,  586),  aus  dem  Ablehnen  der  sogenannten 
Regeln  der  Antike  (II,  Kap.  XXIII)  ausser  der  von  der  Einheit 
der  Handlung  schliessen2),  dass  er  nichts  dagegen  einzuwenden 
hat.  Dafür  spricht  auch  seine  Wertschätzung  des  Humors,  seine 
Vorliebe  für  den  Witz,  die  Behauptung  (II  545), 


J)  Vgl.  Schasler  294;  H.  Richter  12  55.    Ueber  die  Entwicklung  der 
Kunsttheorie  in  England  vgl.  H.  Richter  1  2  1  ff. 

-')  Der  ältere  Colmann,  der  Bearbeiter  des  Philaster  (1765)  von  Beau- 
mont  und  Fletcher,  sagt  in  seinem  Prolog: 

"Say,  where's  the  poel,  train'd  in  pedant  schools 
Equal  to  Shakespeare,  who  o'erleapt  all  rules  ?" 
Vgl.  Beaumont-Fletcher  ed.  by  Dyce  1  202. 
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„dass  jedem  Menschen  sein  eigener  Geschmack  eine  Regel  ist,  die  nicht 
weiter  untersucht  werden  darf  und  last  not  least  auch  die  Bewunderung 
über  Shakespeares  Szenenverknüpfung", 

in  dessen  Werken  man  nicht  eine  einzige  unnütze  Szene  finde 
(II  447). 

Einen  Wandel  in  den  Ansichten  über  die  komischen  Be- 
standteile in  Shakespeares  Tragödien  nehmen  wir  wahr  bei 
Samuel  Johnson,  dem  gefürchteten  Kritiker  des  achtzehnten 
Jahrhunderts.  In  Nr.  124  des  "Rambler"  (25.  Mai  1751)  schreibt  er: 

"There  is  scarce  a  tragedy  of  lhe  last  Century  which  has  not  de- 
based  ils  most  important  incidents,  and  polluted  its  most  serious  inter- 
loculions,  with  buffoonery  and  meanness  ;  but  though,  perhaps,  it  cannot 
be  pretended  that  the  present  age  has  added  much  to  the  force  and 
efficaey  of  the  drama,  it  has  at  least  been  able  to  escape  many  faults, 
which  either  ignorance  had  everlooked,  or  indulgence  had  licensed." 

Im  „Rambler"  Nr.  156  (14.  Nov.  1751)  schliesst  er  an  diese 
Betrachtung  an  : 

"I  know  not  whether  he  that  profess  to  regard  no  other  laws  than 
those  of  nature,  will  not  be  inclined  to  reeeive  tragi-comedy  to  his  pro- 
tection, whom,  however  generally  condemned,  her  own  laureis  tiave 
hilherto  shaded  from  the  fulminations  of  criticism.  For  whaf  is  there 
in  lhe  mingled  drama  which  impartial  reason  can  condemn  ?  The  con- 
nexion  of  important  with  trivial  incidents,  since  it  is  not  only  common 
but  perpetual  in  the  world,  may  surely  be  allowed  upon  the  stage,  which 
pretends  only  to  be  the  mirror  of  life.  The  impropriety  of  suppressing 
passions  before  we  have  raised  them  to  the  intented  agitation,  and  of 
diverting  the  expectation  from  an  event  which  we  keep  suspended  only 
to  raise  it,  may  be  speciously  urged.  But  will  not  experience  show  this 
objection  to  be  rather  subtle  than  just  ?  Is  it  not  certain  that  the  tragick 
and  comick  affections  have  been  moved  alternately  with  equal  force,  and 
that  no  plays  have  oftener  filled  the  eye  with  tears,  and  the  breast  with 
palpitation,  than  those  with  interludes  of  mirth  ? 

I  do  not,  however,  think  it  safe  to  judge  of  works  of  genius  merely, 
by  the  event.  The  resistless  vicissitudes  of  the  heart,  this  alternate 
prevalence  of  merriment  and  solemnily,  may  sometimes  be  more  pro- 
perly  ascribed  to  lhe  vigour  of  lhe  wriler  than  lhe  juslness  of  the  design  : 
and,  instead  of  vindicaling  Iragi-comedy  by  the  success  of  Shakespeare, 
we  ought,  perhaps,  to  pay  new  honours  lo  that  Iranscendent  and 
unbounded  genius  that  could  preside  over  lhe  passions  in  sporl ;  who, 
to  actuale  the  afTeclations,  needet  noi  lhe  low  gradation  of  common 
means,  but  could  fill  lhe  heart  with  instantaneous  sorrow,  and  vary  our 
disposilion  as  he  changed  his  scenes.  Perhaps  lhe  effect  of  Shakes- 
peare's  poelry  might  have  been  yet  greater,  had  he  not  counleracted 
himself ;  and  we  might  have  been  more  interesled  in  lhe  dislresses 
of  his  heroes,  had  we  not  been  frequently  diverted  by  the  jokes  of  his 
buffoons." 

Ganz  anders  lautet  das  Urteil  über  Shakespeare  im  "Pre- 
face"  zu  der  Ausgabe  seiner  Werke,  die  Johnson  1768  ver- 
anstaltet.   Er  verwahrt  sich  dagegen,  dass  er  Shakespeare 
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preise  wegen  seines  Alters,  weil  er  ein  gewisses  Mass  Ehr- 
würdigkeit besitze  und  fährt  fort: 

"To  works,  however,  of  which  the  excellence  is  not  absolute  and 
definite,  but  gradual  and  comparative ;  to  works  not  raised  upon  prin- 
ciples  demonstrative  and  scientifick,  but  appealling  wholly  to  Observation 
and  experience1),  no  other  test  can  be  applied  than  lenghth  of  duration 
and  continuance  of  esteem." 

Macht  man  die  Anerkennung  Shakespeares  von  dieser 
Bedingung  abhängig,  dann  muss  man  zugeben,  dass  er  ein 
Anrecht  darauf  besitzt,  denn 

"He  has  long  outlived  his  Century,  the  term  commonly  fixed  as  the  test 
of  literary  merit"  (I,  S.  VII). 

Johnson  schreitet  dann  dazu,  die  "excellencies  and  beauties"  in 
seinen  Werken  festzustellen.  Was  er  als  Hauptschönheit  an 
Shakespeare  empfindet,  ist  die  Uebereinstimmung  mit  der 
Natur2),  denn 

"Nothing  can  please  many  and  please  long,  but  just  represen- 
tations  of  nature.  Particular  manners  can  be  known  to  few,  and  there- 
fore  few  only  can  judge  how  nearly  they  are  copied  Shake- 
speare is  above  all  writers,  at  Ieast  above  all  modern  writers,  the  poet 
of  nature ;  the  poet  that  holds  up  to  his  readers  a  faithful  mirror  of 
manners  and  life."    (I,  S.  VIII.) 

Er  stellt  alle  Leidenschaften  dar  (S.  IX),  er  zeichnet  nicht 
Zwerge  und  nicht  Riesen  wie  andere  romantische  Schriftsteller, 
sondern  Menschen  (S.  XI),  er  gibt 

"human  sentiments  in  human  language.  His  adherence  to  general  nature 
has  exposed  him  to  the  censure  of  criticks,  who  form  their  judgments 
upon  narrower  principles.  Dennis  and  Rhymer  think  his  Romans  not 
sufficiently  Roman;  and  Voltaire5)  censures  his  kings  as  not  completely 
royal.  Dennis  is  offended,  that  Menenius,  a  Senator  of  Rome,  should 
play  the  buffoon  ;  and  Voltaire  perhaps  thinks  decency  violated  when  the 
Danish  Usurper  is  represented  as  a  drunkard.  But  Shakespeare  always 
makes  nature  predominate  over  accidenls  and  if  he  preserves  the  essen- 
tial  character,  is  not  very  careful  of  dislinctions  superinduced  and 
adventitious.  His  story  requires  Romans  or  kings,  but  he  thinks  only 
on  men.  He  knew  that  Rome,  like  every  other  city,  had  men  of  all 
dispositions ;  and  wanting  a  buffoon,  he  went  into  the  Senate  house 
for  that  which  the  senate  house  would  certainly  have  afforded  him." 
(S.  XII.) 

Aehnlich  wird  Shakespeare  weiterhin  gerechtfertigt,  dass 
er  es  gewagt  hat,  im  Hamlet  einen  dem  Trünke  ergebenen 
König  darzustellen.  Jedoch: 


')  Zu  deutsch :  Shakespeare  als  Naturplagiator. 

2)  Vgl.  Rymer;  Spingarn  zeigt  Crit.  Essays  I,  S.  LXVII,  dass  das 
"to  follow  nature"  des  17.  Jahrhunderts  auf  Seneca  zurückgeht,  allerdings 
vom  Klassizismus  umgedeutet  wurde. 

:1)  Ueber  Voltaires  Antwort  darauf  vgl.  D.  Nichol  Smith  521. 
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"The  censure  which  he  has  incurred  by  mixing  comic  and  tragick 
scenes,  as  it  extends  to  all  his  works,  deserves  more  consideration.  Let 
the  fact  be  first,  and  then  examined. 

Shakespeare's  plays  are  not  in  the  rigorous  or  critical  sense 
either  tragedies  or  comedies,  but  compositions  of  a  dislinct  kind  ;  exhi- 
biting  the  real  State  of  sublunary  nature,  which  partakes  of  good  and 
evil,  joy  and  sorrow,  mingled  with  endless  variety  of  Proportion  and 
innumerable  modes  of  combination  :  and  expressing  the  course  of  the 
world,  in  which  the  loss  of  one  is  gain  of  another;  in  which,  at  the 
same  time,  the  reveller  is  hasting  to  his  wine,  and  the  mourner  burying 
his  friend;  in  which  the  malignity  of  one  is  somelimes  defeated  by  the 
frolick  of  another;  and  many  mischiefs  and  many  benefits  are  done  and 
hindered  without  design."  (S.  XIII  f.) 

Out  of  this  chaos  of  mingled  purposes  and  casualities  the  ancient 
poets,  according  to  the  laws  which  custom  had  prescribed,  selected  some 
the  crimes  of  men,  and  some  their  absurdities ;  some  the  momentous 
vicissitudes  of  life  and  some  the  lighter  occurrences  ;  some  the  terrours 
of  distress,  and  some  the  gayeties  of  prosperity.  Thus  rose  the  two 
modes  of  imitation,  known  by  the  names  of  tragedy  and  comedy,  com- 
positions intended  to  promote  diflferent  ends  by  contrary  means,  and 
considered  as  so  little  allied,  that  I  do  not  recollect  among  the  Greeks 
and  Romans  a  Single  writer  who  attempted  both. 

Shakespeare  has  united  the  powers  of  exciting  laughter  and  sor- 
row not  only  in  one  mind  but  in  one  composition.  Almost  all  his  plays 
are  divided  between  serious  and  ludicrous  characters1),  and,  in  the  suc- 
cessive  evolutions  of  the  design,  somelimes  produce  seriousness  and 
sorrow,  sometimes  levily  and  laughter. 

That  this  is  a  practice  contrary  to  the  rules  of  criticism  will  be 
readily  allowed  ;  but  there  is  always  an  appeal  open  from  criticism  to 
nature-)-  The  end  of  writing  is  to  instruct ;  the  end  of  poetry  is  to  in- 
struct  by  pleasing.  That  the  mingled  drama  may  convey  all  the  Instruc- 
tion of  tragedy  or  comedy  cannot  be  denied,  because  it  includes  both  in 
its  alterations  of  exhibition,  and  approaches  nearer  than  either  to  the 
appearance  of  life,  by  shewing  how  great  machinations  and  slender 
designs  may  promote  or  obviate  one  another,  and  the  high  and  the  low 
co-operate  in  the  general  system  by  unavoidable  concatenation. 

It  is  objected,  that  by  this  change  of  scenes  the  passions  are  in- 
terrupted  in  their  progression,  and  that  the  principal  event,  being  not 
advanced  by  a  due  gradation  of  preparatory  incidents,  wants  at  last  the 
power  to  move,  which  constilutes  the  perfection  of  dramatick  poetry. 
This  reasoning  is  so  specious,  that  it  is  received  as  true  even  by  those 
who  in  daily  experience  feel  it  to  be  false.  The  interchanges  of  mingled 
scenes  seldom  fail  to  produce  the  intended  vicissitudes  of  passion.  Fic- 
tion  cannot  move  so  much,  but  that  the  attention  may  be  easily  trans- 
ferred;  and  though  it  must  be  allowed  that  pleasing  melancholy  be  some- 
times interrupted  by  unwelcome  levity,  yet  let  it  be  considered  likewise, 
that  melancholy  is  often  not  pleasing,  and  that  the  disturbance  of  one 
man  may  bz  the  relief  of  another ;  that  different  auditors  have  difTerent 
habitudes ;  and  that  upon  the  whole,  all  pleasure  consists  in  variety." 


')  In  den  Tragödien  sind  die  komischen  Personen  meist  unbeteiligt 
an  der  Handlung,  sie  greifen  nicht  ein  in  sie. 

-')  „Le  grotesque  ä  cöte  du  serieux,  c'est  pourtant-lä  toute  la  vie", 
Dumas  Fils,  „L'Ami  des  Femmes",  Akt  V,  7. 
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Johnson  hält  die  Einteilung  der  Dramen  Shakespeares  in 
Tragödien,  Historien  und  Komödien  (durch  Hemminge  und 
Condell)  bereits  für  ganz  äusserlich: 

"An  action  which  ended  happily  to  the  principal  persons,  however 
serious  or  distressful  through  ils  intermediate  incidenls,  in  their  opinion 
constituted  a  comedy.  This  idea  of  a  comedy  continued  long  amongst 
us,  and  plays  were  written,  which,  by  changing  the  catastrophe,  were 
tragedies  to  day  and  comedies  to  morrow."  (Bd.  II  551.) 

Ob  die  Komik  nun  in  Tragödien  oder  Historien  sich  findet, 
ist  ganz  einerlei,  der  Zweck  bleibt  der  gleiche: 

"Through  all  these  denominations  of  the  drama  Shakespeare  s 
mode  of  composing  is  the  same ;  an  tnterchange  of  seriousness  and 
merriment,  by  which  the  mind  is  softened  at  one  time  and  exhilaraled 
at  another.  But  whatever  be  his  purpose,  whether  to  gladden  or  depress, 
or  to  conduet  the  story,  without  vehemence  or  emotion,  through  tracts 
of  easy  and  familiär  dialogue,  he  never  fails  to  attain  his  purpose ;  as 
he  commands  us,  we  laugh  and  mourn,  or  sit  silent  with  quiet  expec- 
tation,  in  tranquillity  without  indifference. 

When  Shakespeare's  plan  is  understood,  most  of  the  criticisms  of 
Rhymer  and  Voltaire  vanish  away.  The  play  of  Hamlet  is  opened,  with- 
out impropriety,  by  two  sentinels1) ;  Jago  bellows  at  Brabantio's  Win- 
dow, without  injury  to  the  scheme  of  the  play,  though  in  terms  which 
a  modern  audience  would  not  easily  endure ;  the  character  of  Polonius 
is  seasonable  and  useful ;  and  the  Grave-diggers  themselves  may  be 
heard  with  applause."  (Preface  XVI.) 

Wenn  Johnson  hier  auch  die  Mischung  von  Komik  und 
Tragik  billigt  und  verteidigt,  so  ist  er  doch  mit  der  Art  der 
Komik  oft  nicht  einverstanden: 

"In  his  comick  scenes  he  is  seldom  very  successful  when  he  en- 
gages  his  characters  in  reeiprocations  of  smarlness  and  contest  of 
sarcasm ;  their  jests  are  commonly  gross,  and  their  pleasantry  licen- 
lious  ;  neilher  his  gentlemen  nor  his  ladies  have  much  delicaey,  nor  are 
sufficiently  dislinguished  from  his  clowns  by  any  appearance  of  refined 
manners."    (Preface  XXI.) 

Ob  dies  die  Mode  der  Elisabethaner  war,  denen  man  doch 
"stateliness,  formality  and  reserve"  nachsagt,  lustig  zu  sein,  ist 
nicht  bestimmbar,  jedoch,  es  gab  sicher  auch  damals  eine  andere 
Art,  heiter  zu  sein,  und  der  hätte  Shakespeare  folgen  sollen. 
Sehr  heftig  wendet  sich  Johnson  gegen  die  "quibbles",  über  die 
Shakespeare  oft  jedes  andere  Ziel  aus  den  Augen  lasse,  um 
ihnen  nachzujagen  : 

"a  quibble  was  to  him  the  fatal  Cleopatra  for  which  he  lost  the 
world  and  was  content  to  lose  it."2) 


0  Voltaire  wendet  sich  einmal  gegen  Romeo  I  1,  wo  Samson  und 
Gregory  die  Szene  eröffnen,  vgl.  Oeuvres  XXX,  560. 

-)  Seine  Ausführung  veranlasst  Eschenburg  S.  170  zu  der  Aeusse- 
rung:  „Scheint  es  doch  fast,  als  wenn  hier  Shakespeares  Liebe  zur  Witzelei, 
die  Dr.  Johnson  hier  tadelt,  den  Kunstrichter  selbst  mit  der  Sucht  angesteckt 
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Anmerkungsweise  gibt  er  noch  einige  Urteile.    In  Coriolanus: 

"The  old  man's  merriment  in  Menenius,  Ihe  lofty  lady's  dignity  in 
Volumnia ;  the  bridal  modesty  in  Virgilia ;  the  patrician  and  military 
haughtiness  in  Coriolanus  :  ihe  plcbeian  malignity,  and  tribunian  inso- 
lence  in  Brutus  and  Sicinius,  make  a  very  pleasing  and  inleresting 
variety"  (Bd.  VI,  627). 

Merkwürdig  ist,  dass  er  in  Tates  Lear  den  guten  Ausgang 
billigt,  jedoch  kein  Wort  über  die  Beseitigung  des  Narren  ver- 
liert (vgl.  Bd.  VI,  159).  Er  glaubt,  dass  im  Timon  der  Szene 
mit  dem  Narren  eine  andere,  sie  erklärende  vorausging,  aus 
der  ersichtlich  war,  dass  der  Narr  der  von  Phrynia  oder  Timandra 
ist  (Bd.  VI  198,  Anm.).  Mercutio  verteidigt  er  gegen  eine  von 
Dryden  erwähnte  Tradition,  Shakespeare  habe  selbst  ausge- 
sprochen, er  habe  Mercutio  im  Akt  III  töten  müssen,  sonst 
hätte  dieser  ihn  umgebracht. 

"Mercutio's  wit,  gaicly  and  courage ,  will  always  procure  him 

friends  that  wish  him  a  longer  life  The  nurse  is  one  of  the 

characters  in  which  the  Author  delighted :  he  has,  with  great  subtility  of 
distinetion,  drawn  her  at  once  loquacious  and  secret,  obsequious  and 
insolent,  trusty  and  dishonest.  His  comick  scenes  are  happily  wrought." 
(Bd.  VIII  124,  125  Anm.) 

Im  Hamlet  bewundert  Johnson  die  'Variety  of  scenes"  wie 
in  Coriolanus. 

Wir  sehen  aus  allem,  dass  Johnson  in  seiner  Vorrede 
wenigstens  kein  Anhänger  der  Antike  ist1).  Die  Einheiten  des 
Ortes  und  der  Zeit 

"are  always  to  be  sacrificed  to  the  nobler  beauties  of  variety  and  in- 
struetion."  (Preface  XXXI.) 

Eine  Tragödie,  in  der  alle  sogenannten  Regeln  der  Antike  be- 
folgt sind 

"is  to  be  contemplated  as  an  elaborate  curiosity,  as  a  produet  of  super- 
fluous  and  ostentatious  art,  by  which  is  shewn  rather  what  is  possible, 
than  what  is  necessary".  (S.  XXXI.) 

Er  ist  der  erste  Herausgeber  Shakespeares,  der  wirklich 
mit  Liebe  und  Verehrung  zu  ihm  aufblickt.  Shakespeare  wird 
in  dieser  Zeit  wieder  mehr  bekannt  und  beliebt,  er  wird  zum 
modernen  Gesprächsstoff2),  neben  Fletcher  und  Ben  Jonson,  der 
Liebling  des  Volkes,  hinter  dem  die  Dramatiker  der  Zeit  zurück- 
stehen müssen3). 

hätte,  einen  Gedanken  matt  und  müde  zu  jagen."  Eschenburg  erklärt  sonst 
auch  vielerlei  wie  Johnson  aus  dem  verderbten  Geschmack  der  Elisabe- 
thaner.   Ueber  die  Wortspiele  vgl.  S.  99  ff. 

0  Seine  "Irene"  ist  jedoch  ganz  pseudo-klassizistisch,  kothurnmässig. 
Vgl.  auch  Ward  I  297  über  den  Einfluss  des  Augustäischen  Zeitalters  auf 
Johnson. 

2)  Vgl.  Goldsmith's  Vicar,  Works  I  554,  556. 

3)  Vgl.  Kap.  XVIII,  S.  577. 
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Das  hat  auch  Voltaire  empfunden,  der  sich  drei  Jahre  in 
England  aufhielt1).  Sein  Urteil  über  Shakespeare  übt  im  acht- 
zehnten Jahrhundert  einen  grossen  Einfluss  aus  in  England,  es 
möge  daher  hier  einen  Platz  finden.  Im  Vorwort  zu  seiner 
„Semiramis"  (Dissertation  sur  la  Tragedie,  1752)-)  bezeichnet 
er  Hamlet  als 

„une  piece  grossiere  et  barbare,  qui  ne  serait  pas  supportee  par  la  plus 
vile  population  de  la  France  et  de  1'ltalie.  Hamlet  y  devient  fou  au  se- 
cond  acte,  et  sa  maitresse  folle  au  troisieme ;  le  prince  tue  le  pere  de 
sa  maitresse,  feignant  de  tuer  un  rat,  et  1'heroTne  se  jette  dans  la  riviere. 
On  fait  sa  fosse  sur  le  theätre;  des  fossoyeurs  disent  des  quodlibets 
dignes  d'eux,  en  tenant  dans  leurs  mains  des  tetes  de  morts  ;  le  prince 
Hamlet  repond  ä  leurs  grossierites  abominables  par  des  folies  non  moins 

degoütantes  '").  On  croirait  que  cet  ouvrage  est  le  fruit  de  l'ima- 

gination  d'un  sauvage  ivre.'M) 

In  „Lettre  de  M.  de  Voltaire  ä  l'Academie  Francaise"  (1776) 
(Oeuvres  III  555)  spottet  er  über  den  Sh.-Uebersetzer  Letour- 
neur5)  und  seinen 

„dieu  de  la  tragedie.  II  copie  fidelement  son  modele,  je  l'avoue,  en  in- 
troduisant  sur  le  theätre  des  charpentiers,  des  cordonniers,  des  savetiers, 
avec  des  senateurs  romains  ;  mais  il  supprime  tous  les  quodlibets  de 
ce  savetier  qui  parle  aux  senateurs.  11  ne  traduit  pas  la  charmante  equi- 
voque'O  sur  le  mot  qui  siquifie  äme,  et  sur  le  mot  quie  veut  dire  semelle 
de  soulier.  Une  teile  reticence  n'est-elle  pas  un  sacrilege  envers  son 
dieu  ?" 

Voltaire  gibt  als  Anmerkung  zu  der  betreffenden  Stelle 
in  seiner  „Uebersetzung"  des  Caesar  (Oeuvres  VII  440,  Anm.): 

„II  faut  savoir  que  Shakespeare  avait  eu  peu  d'education,  qu'il 
avait  eu  le  malheur  d'etre  reduit  ä  etre  comedien,  qu'il  fallait  plaire  au 
peuple ;  que  le  peuple,  plus  riche  en  Angleterre  qu'ailleurs,  frequente  les 
spectacles,  et  que  Shakespeare  le  servait  selon  son  göut." 

Zu  Cascas  Erzählung  (Oeuvres  VI  445,  Sh.  Caes.  II  2, 
214  bis  501)  bemerkt  er: 

„Cette  aneedote  est  dans  Plutarque,  ainsi  que  la  plupart  des  inci- 
dents  le  la  piece.  Shakespeare  l'avait  donc  lue:  comment  donc  a-t-il  pu 
avilir  la  majestete  de  l'hisloire  romaine  jusqu'ä  faire  parier  quelquefois 
ces  maitres  du  monde  comme  des  insenses,  des  bouffons,  des  croche- 
teurs  ?   On  l'a  dejä  dit ;  il  voulait  plaire  ä  la  populace" 


')  1726—28.  Vgl.  Lettre  ä  L'Academie  und  Lettre  ä  Argental  vom  19. 
und  50.  Juli  76;  an  D'Alembert  vom  10.,  15.,  15.  August,  5.  September  76; 
vgl.  auch  Sakmann. 

-)  Vgl.  Oeuvres  IV  501,  502,  vgl.  auch  Karl  Adolf;  ähnlich  dem  Ur- 
teil Voltaires  ist  das  von  Chateaubriand  vgl.  Hamlet,  ed.  Furness  II  581. 

■)  Als  ob  zwischen  ihnen  den  derben  und  ungebildeten  Clowns  und 
ihren  Wortspielen  und  Hamlets  Scherzen  kein  Unterschied  sei ! 

')  Vgl.  Alex.  Schmidt:  Gesammelte  Abhandlungen  26  ff. ;  Elze,  Hamlet 
in  Frankreich,  Shakespeare-Jahrb.  I;  Ward  I,  501. 

•)  Vgl.  Elze ;  Ward  I  504. 

6)  Ein  Kunststück!  Es  handelt  sich  um  Caesar  I  1. 
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und  weiter  unten : 
„mais  il  s'agit  de  la  populace  de  Rome,  ei  Shakespeare  cherchait  les  suf- 
frages  de  celle  de  Londres."1) 

Gleich  absprechend  ist  das  Urteil  in  den  „Observations  sur 
le  Jules  Cesar"  (Bd.  VII  484).  Auch  die  Pförtnerszene2)  im  Mac- 
beth (Bd.  XXX  354)  bekommt  ihr  Teil: 

„Dans  la  tragedie  de  Macbeih,  apres  que  le  heros  s'est  enfin 
determine  ä  assassiner^)  son  roi  dans  son  lit,  lorsqu'il  vient  de  de- 
ployer  tonte  I'horreur  de  son  crime  et  de  ses  remords  qu'il  surmonte, 
arrive  le  poriier  de  la  maison,  qui  debite  des  plaisanteries  de  polichi- 
nelle ;  il  est  releve  par  deux  chambellans  du  roi,  dont  Tun  demande 
ä  l'autre  quelles  sont  les  trois  choses  que  l'ivrognerie  provoque.  C'est, 
lui  repond  son  camarade,  d'avoir  le  nez  rouge,  de  dormir,  et  de  pisser. 
II  y  ajoute  tout  ce  que  le  reveil  peut  produire  dans  un  jeune  debauche, 
et  il  emploie  des-  termes  de  l'art  avec  les  expressions  les  plus  cyniques." 
Ebenso  wendet  sich  Voltaire  gegen  die  Komik  in  Hein- 
rich V.    Noch  einmal  kommt  er  auf  die  Totengräberszene  im 
Hamlet  zurück  (Bd.  XXX  355,  356),  wo 
„des  fossoyeurs  creusent  la  fosse  de  cette  pauvre  fille  ;  ils  se  demandent 
si  une  fille  qui  s'est  noyee  doit  etre  enterree  en  terre  sainte.    Iis  chan- 
lent  des  vaudevilles  dignes  de  leur  profession  et  de  leur  niveau".4) 

J)  Man  sieht  eigentlich  nicht  ein,  dass  man  die  Gunst  des  Volkes 
gewinnt,  wenn  man  es  lächerlich  macht.  Damit  stimmt  auch  nicht  folgende 
Stelle  in  "Mrs.  Jnchbald's  British  Theatre"  V  5,  im  Vorwort  zu  dem  dort 
gegebenen  Coriolanus: 

"This  noble  drama,  in  which  Mr.  Kemble  reaches  the  utmost  summit 
of  the  actor's  art,  has  been  wilhdrawn  from  the  theatre  of  late  years,  for 
some  reason  of  State.  When  the  lower  order  of  people  are  in  good  plight, 
they  will  bear  contempt  with  cheerfulness,  and  even  with  mirth  ;  but  poverty 
puts  them  out  of  humour  at  the  slightest  disrespect.  Certain  sentences  in 
this  play  are  of  dangerous  tendency  at  certain  times,  though  at  other 
periods  they  are  welcomed  with  loud  applause. 

As  Coriolanus  is  now  once  more  broughl  upon  the  stage,  and  the 
voice  of  the  public  has  hailed  its  reiurn,  this  circums'ance  may  be  recei- 
ved  as  a  joyful  evidence  —  that  the  multitude  at  present  are  content  in 
their  various  stations ;  and  can,  therefore,  in  this  little  dramatic  history, 
amuse  themselves  with  beholding,  free  from  anger  and  resentment,  that 
vainglory,  which  presumes  to  despise  them." 

Die  Stelle  zeigt,  dass  das  Volk  den  "rabble-scenes"  gegenüber  em- 
pfindlich ist. 

2)  Steevens,  der  sonst  Sh.  sehr  günstig  beurteilt,  hat  gleichfalls  etwas 

gegen  die  Pförtnerszene  einzuwenden.     "Though  Shakespeare  

might  have  designed  this  scene  as  another  instance  of  what  is  called  the 
repose  in  painting,  I  cannot  help  regarding  it  in  a  different  Iight.  A  glimpse 
of  comedy  was  expected  by  our  author's  audience  in  the  most  serious 
drama,  and  where  also  could  the  merriment,  which  he  himself  was  always 
struggling  after,  be  so  happily  introduced  ?",  d.  h.  er  fügte  sie  dem  Volke 
zuliebe  ein,  aber  er  tat  es  an  der  richtigen  Stelle.  Vgl.  die  Sh.-Ausgabe  von 
Johnson-Steevens-Reed,  II.  Zur  Pförtnerszene  vgl.  auch  später  Coleridge. 

3)  Duncan  ist  schon  tot  und  Macduff  fragt  den  Porter.  Ueber  die 
Frage,  inwieweit  Madame  Stael  mit  Voltaire  übereinstimmt  in  ihrer  Sh.-Kritik 
vgl.  N.  Drake,  Memorials  125. 

4)  Dafür  sind  sie  eben  Totengräber  und  keine  Könige. 
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Dass  Letourneur  sie  beibehält,  ärgert  ihn: 

„Enfin,  on  Ies  avait  retranchees  (d.  h.  die  komischen  "Szenen)  sur 
le  theätre  de  Londres  le  plus  accredite ;  et  M.  Marmontel,  dans  un  de 
ses  ouvrages1).  en  a  felicite  la  nation  anglaise.  On  abrege  tous  les 
jours  Shakespeare,  dit-il,  on  le  chälie;  le  celebre  Garrick  vienf  tout 
nouvellement  de  retrancher  sur  son  theätre  la  scene  des  fossoyeurs  et 
presque  tout  le  cinquieme  acte.  La  piece  et  l'auteur  n'en  ont  ete  que 
plus  applaudis").  mais  le  traducteur  donne  la  preference  aux  fossoyeurs  ; 
il  se  fonde  sur  ce  qu'on  a  conserve  cette  abominable  scene  sur  un  autre 
theätre  de  Londres;  il  semble  exiger  que  nous  imitions  ce  beau  spec- 
tacle." 

Aber  Shakespeares  Werke  im  allgemeinen  finden  keine 
Gnade  vor  dem  bissigen  und  hämischen  Kritiker. 

„II  n'est  aucune  tragedie  de  Shakespeare  oü  J'on  ne  trouve  de 
telles  scenes :  j'ai  vu  mettre  de  la  biere  et  de  l'eau-de-vie  sur  la  table 
dans  la  tragedie  d'Hamlet ;  et  j'ai  vu  les  acteurs  en  boire.  Cesar  en 
allant  au  Capitole,  propose  aux  senateurs  de  boire  un  coup  avec  lui. 
Dans  la  tragedie  de  Cleopatre,  on  voit  arriver  sur  le  rivaq:e  de  Misene 
la  galere  du  jeune  Pompee ;  on  voil  Auguste,  Antonie,  Lepide,  Pompee, 
Agrippa,  Menene,  boire  ensemble.  Lepide  qui  est  ivre,  demande  ä  An- 
toine,  qui  est  ivre  aussi1)  comment  est  fait  un  crocodile:  „liest  faitcomme 
lui-meme,  repond  Antonie,  il  est  aussi  large  qu'il  il  a  de  largeur,  et 
aussi  haut,  qu'il  a  de  hauteur,  il  se  remue  avec  ses  organes ;  il  vit  de 
ce  qui  le  nourit  etc."    (Oeuvres  XXX  558.) 

Voltaires  Kritik  spricht  sich  schon  durch  ihre  Form  das  Urteil. 

Fast  ebenso  erbittert  über  Shakespeare  wie  Voltaire  ist 
Oliver  Goldsmith4).  Nach  seiner  Ansicht  ist  das  Theater 
auf  dem  absteigenden  Ast: 

"What  stränge  vamped  comedies,  farcical  tragedies  or  what  shall 
I  call  them,  speaking  pantomimes  have  we  not  of  late  seen  !  No  matter, 
what  lhe  play  may  be,  it  is  the  actor  who  draws  in  the  audience  )  .  .  . 


')  Im  „Discours  sur  la  Tragedie". 

2)  Vgl.  Ouevres  XXX  556,  wohl  doch  nur  Garricks  Darstellung,  denn 
nach  seinem  Tode  nimmt  man  die  komischen  Szenen  wieder  auf. 

3)  Davon  steht  nichts  bei  Shakespeare.  Voltaire  lässt  auch  Caesar 
betrunken  sein,  es  war  ihm  mit  Lepidus  nicht  genug  und  passte  so  besser 
zu  seiner  Absicht.  Es  handelt  sich  um  Antony  II  7,  20  ff.  Wahrhaft  köst- 
lich ist  die  deutsche  Uebersetzung  von  Voltaires  Brief  durch  Wittenberg 
1777.  Man  kann  daraus  ersehen,  dass  Voltaire  auch  auf  deutschem  Boden 
gegen  Shakespeare  wirksam  war.  Auch  Friedrich  der  Grosse  steht  ganz 
unter  dem  Einfluss  von  Voltaires  Urteil,  die  Ausdrücke  sind  fast  die  gleichen. 
Vgl.  „De  La  Litterature  Allemande  1780",  in  „Deutsche  Litteraturdenkmale 
des  18.  und  19.  Jahrhunderts  in  Neudrucken  herausgegeben  von  Bernhard 
Seuffert",  S.  22. 

4)  In  "Letters  From  a  Chinese  Philosopher"  1772  verherrlicht  er  in 
Nr.  XLIII  Voltaire.  In  den  „Memoirs  of  M.  de  Voltaire"  (Works  III  1  ff.) 
billigt  er  dessen  Ansichten  über  das  Drama,  führt  sogar  einen  Teil  an. 

5)  In  "The  Presen!  State  of  Polite  Learning"  1759,  Kap.  XI,  vgl. 
Works  II  59. 
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The  piece  pleases  our  critics,  because  it  talks  old  English1) ;  and  it 
pleases  lhe  galleries,  because  it  has  ribaldry.  True  taste,  or  even  com- 
mon sense,  are  out  of  lhe  question. 

But  great  art  must  be  sometimes  used2)  before  they  can  thus  im- 
pose  upon  lhe  public.  To  this  purpose,  a  prologue  wrilten  wilh  some 
spirit  generally  precedes  the  piece,  to  inform  us  lhat  it  was  composed 
by  Shakespeare,  or  old  Ben,  or  somebody  eise  who  took  them  for  his 
model.  A  face  of  iron  could  not  have  the  assurance  to  avow  dislike ; 
the  theatre  has  its  partisans  who  understand  the  force  of  combinations, 
trained  up  to  vociferation,  clapping  of  hands,  and  clattering  of  sticks : 
and  lhough  a  man  might  have  strength  sufficient  to  overcome  a  lion  in 
Single  combat,  he  may  run  the  risk  of  being  devoured  by  an  army  of 
ants. 

I  am  not  insensible,  lhat  third  nights3)  are  disagreeable  drawbacks 
upon  the  annual  profus  of  the  stage.  I  am  confident,  it  is  much  more 
to  the  manager's  advantage  to  furbish  up  all  the  lumber  which  the  good 
sense  of  our  anceslors,  but  for  his  care,  had  consigned  to  oblivion.  It 
is  not  with  him,  therefore,  but  with  lhe  public  I  would  expostulate ;  they 
have  a  right  to  dcmand  respect,  and  surely  those  newly-revived  plays 
are  no  instances  of  lhe  manager's1)  deference." 

'  Dabei  muss  man  bedenken,  dass  in  den  meisten  Shake- 
speare-Bearbeitungen die  Komik  fast  ganz  ausgelassen  ist. 
Goldsmith  geisselt  auch  die  Mode,  zwischen  den  Akten  und 
am  Ende  des  Stückes,  selbst  bei  einer  Tragödie,  allerlei 
Variete-Unterhaltung  einzustreuen5).  Er  ist  wenigstens  konse- 
quent in  seinen  Ansichten. 

Sehr  wenig  übrig  für  Shakespeare,  den  Dichter,  hat  auch 
David  Humc  (Hist.  VIII  244),  denn 

"represented  as  a  Poet,  capable  of  furnishing  a  proper  entertainment  to 
a  refined  or  intelligent  audience,  we  must  abate  much  of  this  eulogie", 

d.  h.  das  Lob,  welches  er  vorher  Shakespeare  dem  Menschen 
gezollt  hat.  Zu  bedauern  in  seinen  Werken  sind  die  "many 
irregularities  and  even  absurdities".  Wohl  könnten  wir  ihm 
"historical  ignorance  of  all  theatrical  art  and  conduet"  nach- 
sehen, jedoch  nicht  "that  want  of  laste  which  offen  prevails 
in  his  produetions".  Wahrscheinlich  geht  man  nicht  fehl,  wenn 
man  unter  das  Tadelnswerte,  das  Hume  in  Shakespeares  Werken 
findet,  auch  die  „irreguläre"  Mischung  von  Komik  und  Tragik 
rechnet,  wenn  er  sie  auch  nicht  selbst  nennt. 

Im  Jahre  1762  lässt  George  Lytfelfon  seine  "Dia  Jogues 
of  the  Dead"  erscheinen.    In  Nr!  XIV  stellt  er  Pope  und 


')  Vgl.  "Vicar"  Kap.  XVIII,  Works  I  577  :  "How",  cried  I,  "is  it  pos- 
sible  the  present  age  can  be  pleased  with  that  antiquated  dialect,  lhat  ob- 
solete humour,  those  overcharged  characters". 

2)  Vielleicht  die  der  Bearbeiter?! 

3)  Ihr  Erlös  gehörte  meist  dem  Autor.  Vgl.  Malone,  Hist.  Account. 
')  Gemeint  ist  Garrick.  Vgl.  Works  IV  252;  Critical  Review  XVI. 

5)  Vgl.  Fielding.  Die  Stelle  ist  aus  Nr.  XXI,  in  "The  Citizens  of  the 
World,  or  Letters  From  a  Chinese  Philosopher",  Works  III  152. 
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Boileau  einander  gegenüber.  Boileau  bedauert  es  im  Verlaufe 
des  Gespräches  sehr,  dass  sich  Pope  so  lange  mit  Homer  auf- 
gehalten habe,  denn  wieviele  bedeutende  eigene  Werke  hätte 
er  in  jener  Zeit  schreiben  können.    Er  fährt  dann  fort : 

"But  I  am  slill  more  angry  wilh  you  for  your  edition  of  Shake- 
spear.  The  Office  of  an  editor  was  below  you,  and  your  mind  was  unfit 
for  the  drudgery  it  requires.  Would  any  body  think  of  employing  a 
Raphael  to  clean  an  old  picture?"  (Works  402.) 

Pope  wird  nun  zum  Anwalt  Shakespeares  gemacht.  Aller- 
dings zeigen  die  Worte,  die  ihm  in  den  Mund  gelegt  werden, 
ausserordentliche  Aehnlichkeit  mit  der  Vorrede  zu  seiner  Aus- 
gabe der  Werke  Shakespeares.  Pope  hebt  an  Shakespeare 
und  anderen  hervor: 

"He  painted  all  characters,  from  kings  down  to  peasanls  with  equal 
truth  and  equal  force." 

Daran  lässt  nun  Lyttelton  Boileau  anknüpfen: 

"You  say  he  painted  all  characters,  from  kings  down  to  peasants, 
with  equal  iruth  and  equal  force.  I  can't  deny  that  he  did  so :  but  1  wish 
he  had  not  jumbled  those  characters  togelher,  in  the  composition  of  his 
pictures,  as  he  has  frequently  done." 

Nun  verwirft  Pope  die  Mischung  von  Tragik  und  Komik, 
aber  er  hat  eine  Entschuldigung  bei  der  Hand,  jene,  die  wir  so 
oft  finden  : 

"The  stränge  mixture  of  tragedy,  comedy  and  farce,  in  the  same 
play,  nay,  sometimes  in  the  same  scene,  1  acknowledge  to  be  quite 
inexcusable.  But  ihis  was  the  taste  of  the  times  when  Shakespeare 
wrote." 

Boileau  gibt  darauf  die  einzig  mögliche  Antwort : 

"A  great  genius  ought  to  guide,  not  servilely  follow  the  taste  of 
his  contemporaries." 

Pope  weiss  hiergegen  unmittelbar  nur  folgenden  Hinweis  vor- 
zubringen : 

"Consider  from  how  thick  a  darkness  of  Barbarism  the  genius 
of  Shakespeare  broke  forth!" 

Immerhin  wird  Pope  als  Anwalt  Shakespeares  gezeichnet, 
jedoch  derart,  dass  man  die  Berechtigung  für  die  ihm  bei- 
gelegten Worte  aus  seiner  Vorrede  nicht  erschliessen  könnte, 
so  z.  B.  wenn  er  sagt: 

"He  who  can  read  Shakespear  and  be  cool  enough  for  all  the 
accuraey  of  sober  crilicism,  has  more  of  reason  than  of  taste." 

Ueberhaupt  erklärt  er  von  den  englischen  Dramatikern: 
"In  short  they  will  be  tried  by  their  country  alone." 
Man  sieht,  Lyttelton  macht  sich  durch  seinen  Pope  zum 
Anwalt  des  englischen  bodenständigen  Dramas  gegenüber  dem 
französelnden,  er  nimmt  Shakespeare  nach  Möglichkeit  in  Schutz; 
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für  seine  Mischung  von  Komik  und  Tragik  hat  er  allerdings 
eine  Entschuldigung,  jedoch  er  verurteilt  sie,  ohne  es  selbst  der 
Mühe  wert  zu  finden,  einen  Grund  dafür  anzugeben. 

Einen  Gegner  findet  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik 
auch  in  Richard  Hurd.    In  „Horazens  Episteln  an  die  Pisonen" 
stellt  er  die  Forderung  auf,  in  der  Tragödie  müsse  „die  ernst- 
hafte und  feyerliche  Miene  beybehalten  werden".1)    Leider  habe 
Shakespeare  diese  Regel,  wie  er  es  meist  ja  mit  allen  andern 
getan,  nicht  beobachtet  und  daher  komme  es, 
„dass  sich  einige  Dichter  die  abgöttische  Bewunderung,  welche  jedermann 
gegen  diesen  grossen  Dichter  zu  äussern  pflegt,  zu  Nutze  gemacht  und, 
wie  ich  glaube,  aus  Ueberdruss  der  gemeinen,  wiewohl  richtigeren  Formen 
poetischer  Arbeiten,  selbst  diese  Uebertretung  der  Grundsätze  des  ge- 
sunden Verstandes  in  eine  festgesetzte  Regel  der  theatralischen  Dicht- 
kunst verwandelt.    Man  sagt:  „wenn  die  Komödie  durchgehendst  ernst- 
haft sein  kann,  warum  sollte  es  nicht  auch  der  Tragödie  freistehen,  dann 
und  wann  lustig  zu  sein." 

Hurd  erklärt  darauf,  die  Komödie  habe  den  Zweck,  die 
Sitten  zu  schildern,  Scherz  und  Ernst  könnten  also  in  ihr  ge- 
mischt sein. 

„Der  vEndzweck  der  Tragödie  hingegen  ist,  die  stärkeren  Leiden- 
schaften zu  erregen ;  folglich  unterbricht  diese  Misshelligkeit  des  Inhalts 
den  Lauf  dieser  Leidenschaften,  und  wird  also  gerade  diejenige  Wirkung, 
welche  dieses  Drama  vornehmlich  zur  Absicht  hat,  hindern  oder  wenigstens 
schwächen.  Man  sagt  freilich  :  „dieser  Kontrast  ernsthafter  und  lustiger 
Scenen  erhöhe  die  Leydenschaft".  Wenn  man  sagt,  er  erhöhe  die  Ver- 
wunderung, so  würde  die  Anmerkung  richtiger  sein.  Endlich  will  man 
behaupten  :  „auch  in  der  Natur  wäre  gemeiniglich  das  Erhabene  mit  dem 
Scherzhaften  vermischt".  Wer  weiss  aber  nicht,  That  art  is  nature  to 
advantage  dress'd  :  „dass  die  Kunst  Natur  zu  ihrem  Vorteil  gekleidet 
sey  ?"  und  dass  der  Künstler  in  dem  gegenwärtigen  Falle  die  Natur  zu 
ihrem  Vorteile  zu  kleiden,  nämlich,  in  einem  poetischen  Werke,  dessen 
Vorschriften  von  der  Beschaffenheit  seines  Endzweckes  herzuleiten  sind, 
diese  Charaktere  voneinander  völlig  abgesondert  erhalten  müsse?"2). 

Ein  Gegner  der  komischen  Bestandteile  in  den  Tragödien 
bei  Shakespeare  ist  auch  Thomas  Warton.    In  seiner  "His~ 
tory  of  English  Poetry"  (1774)  spricht  er  von  dem  Zeitalter 
der  Königin  Elisabeth  und  seiner  Poesie.    Er  meint  dort  u.a.: 
"It  may  be  added  that  only  a  few  critical  trealises,  and  but  one 
Art  of  Poetry,  were  now  written.   Sentiments  and  images  were  not  ab- 
solutely  determined  by  the  canons  of  composition  :  nor  was  genius  awed 
by  the  consciousness  of  a  future  and  final  arraignment  at  the  tribunal 


0  Anm.  zu  Epist.  an  d.  Augustus  V.  169,  vgl.  S.  549—351. 

2)  An  einer  anderen  Stelle  (S.  178,  179)  vergleicht  Hurd  die  Satyri 
der  Antike  mit  Shakespeares  Bauern  (d.  h.  Clowns  und  Fools),  „die,  wie 
sie  der  Dichter  selbst  charakterisiert,  sich  hinter  ihrer  Narrheit  verbergen, 
wie  der  Vogler  hinter  seinem  Pferde,  um  desto  treffender  ihren  Witz  ab- 
schlössen zu  können."  S.  36  (Anmerkung  zu  Horaz,  Ars  poet.  220—225) 
erklärt  Hurd  die  Satyri  für  ein  „notwendiges  Opfer"  dem  Volke  gegenüber. 
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of  taste?  A  certain  dignity  of  inattention  to  nicetics  is  now  visible  in  our 
writers.  Without  too  closely  Consulting  a  criterion  of  correctness  of 
invcntion,  The  poet's  appeal  was  chiefly  to  his  own  voluntary  feelings, 
his  own  immediate  and  peculiar  mode  of  conception,  And  this  freedom 
of  thought  was  often  expressed  in  an  undisguised  frankness  of  diction. 
A  circumstance,  by  the  way,  that  greatly  contributed  to  give  the  flowing 
modulation  which  now  marked  the  measures  of  our  poets,  and  which 
soon  degeneraled  into  the  opposite  extreme  of  dissonance  and  asperity. 
Selection  and  discrimination  were  often  overlooked.  Shakespeare 
wandered  in  pursuit  of  universal  nature.  The  glancings  of  his  eye  are 
from  heaven  to  earth,  from  earth  to  heaven.  We  behold  him  breaking 
the  barriers  of  imaginary  method.  In  the  same  scene  he  descends  from 
his  meridian  of  the  noblest  tragic  sublimily,  to  puns  and  quibbles,  to 
the  meanest  merriments  of  plebeian  farce.  In  the  midst  of  his  dignity, 
he  resembles  his  own  Richard  the  second,  the  skipping  king,  who  some- 
times  discarding  the  State  of  monarch  "Mingled  his  royalty  with  carping 
fools".    First  Part  of  Henry  IV.  Act.  III.  Scene  II. 

He  seems  not  to  have  seen  anny  impropriety  in  the  most  abrupt 
transilion  from  dukes  to  buffoons,  from  Senators  to  sailors,  from  coun- 
sellors  to  constables,  and  from  kings  to  clowns  Like  Virgils  majestik  oak 
"—  Quantum  vertice  ad  auras 

Atherias,  tantum  radice  in  Tartara  tendit."  (Hist.  III  449,  450.) 
Warton  sucht  also  den  Grund  zu  der  Unregelmässigkeit 
in  der  Elisabethanischen  Zeit,  nicht  in  Shakespeare  zu  begründen. 
Das  Zeitalter  war  eben  barbarisch,  es  gab  nur  wenig  kritische 
Abhandlungen,  nur  eine  Poetik.  Das  käme  der  Entschuldigung 
gleich,  Shakespeare  habe  die  Antike  nicht  gekannt,  wie  sie  Rowe 
herbeibringt. 

Auch  Elisabeth  Monfagu  hält  diese  Ausrede  für  stich- 
haltig genug,  um  sie  einem  Gegner  wie  Voltaire  entgegenzu- 
halten, gegen  den  sich  ihr  "Essay  on  the  Writing  and 
Genius  of  Shakespeare"1)  (1760)  richtet: 

"Shakespeare  wrote  at  a  time,  when  learning  was  tinctured  with 
pedantry ;  wit  was  unpolished,  and  mirth  ill-bred."  (Essay  10.) 

Als  Dramatiker  war  er  gezwungen : 

„to  please  the  people  .  .  .  to  conform  himself  to  their  humour2) ;  and 
appear  more  strongly  infected  with  the  faults  of  the  times,  whether  they 
be  such  as  belong  to  unpolished,  or  corrupted  taste."  (Essay  10,  11.) 

Denn 

"Shakespeare's  plays  were  to  be  acted  in  a  paltry  tavern3).  to  an  un- 
lettered  audience,  just  emerging  from  barbarity."    (Essay  14.) 

Shakespeare  selbst  verdient  Nachsicht,  denn 

"though  our  author,  from  want  of  delicacy  or  from  a  desire  to  please 
the  populär  taste,  though  he  had  done  well,  when  he  faithfully  copied 


5)  In  5  Auflagen  erschienen,  damals  sehr  beliebt  in  England.  Vgl. 
Eschenburg,  lieber  W.  Sh.  422;  von  Eschenburg  übersetzt,  Leipzig  1771,  8". 

2)  Mehr  hatte  ja  Voltaire  auch  nicht  behauptet.  Er  meint  nur,  Shake- 
speare hätte  stärker  sein  müssen. 

:j)  Ganz  so  schlimm  war  es  nun  doch  nicht. 
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nalure  or  represented  customs,  it  will  appear  to  politer  times,  the  error 
of  an  unlutored  mind1),  which  the  example  of  judicious  artists,  and  the 
admonitions  of  delicate  connoisseur  had  not  taught,  that  only  graceful 
nature  and  decent  customs  give  proper  subjects  for  imitation.  (Essay  18.) 

Aber  alle  Bühnendramen  der  Zeit  waren  ja  nicht  besser: 
"The  hurley-burley  of  these  plays  recommended  them  to  a  rude 
illiterate  audience,  who,  as  he  (=  Shakespeare)  says  loved  noise  of  tar- 
gets.  His  poverty,  and  the  low  condition  of  the  stage  (which  al  that 
time  was  not  frequented  by  persons  of  rank)  obliged  him  to  this  com- 
plaisance ;  and  unfortunately  he  had  not  been  tutored  by  any  rules  of 
art,  or  informed  by  acquaintance  with  just  and  regulär  dramas".  (Essay  285.) 

Daran  ist  nichts  zu  ändern, 

"The  age  was  rude  and  void  af  taste". 
Warum  will  man  Shakespeare  einen  Vorwurf  daraus  machen, 
dass  er  sich  seiner  Zeit  anbequemte,  Corneille  tat  es  ja  auch. 
Wenn  dies  einen  Tadel  verdient,  dann  fällt  er  auf  beide.  Die 
sogenannten  Regeln  der  Antike  können  auf  Shakespeare  gar 
nicht  angewandt  werden2)  (er  war  nicht  recht  vertraut  mit  ihnen), 
besonders  nicht  auf  die  Historien,  welche  eine  Gattung  dar- 
stellen, die  er  selbst  erst  schuf.  Gerade  in  ihnen  ist  die  Komik 
von  Wert: 

"The  various  interests  and  characters  in  these  historical  plays,  and 
the  mixture  of  the  comic,  weaken  the  Operations  of  pity  and  terror,  but 
introduce  various  opperations  of  conveying  moral  instruction,  as 
occassion  is  given  to  variely."  (S.  624.)  „On  cannot  wonder  that  endued 
with  so  great  and  various  powers,  he  broke  down  the  barriers3)  that  had 
before  confined  the  dramatic  writers  to  the  regions  of  comedy,  or  tragedy. 
He  perceived  the  fertility  of  the  subjects  that  lay  between  the  two  ex- 
treams."  (S.  66,  67.) 

Hier  wird  also  Shakespeare  auf  einmal  kritische  Urteils- 
kraft zugesprochen.  Heinrich  IV.  gehört  zu  der  soeben  ge- 
nannten glücklichen  Mischart. 

"But  if  the  pedantry  of  Iearning  could  ever  recede  from  its  dog~ 
matical  rules,  I  think  that  this  play,  instead  of  being  condemned,  for 
being  of  that  species,  would  obtain  favour  for  the  species  itself  though 
perhaps  correct  laste4)  may  be  offended  with  the  transitions  from  grave  and 
important,  to  light  and  ludicrous  subjects:  and  more  still  with  those  from 
great  and  illustrous,  to  low  and  mean  persons.  Foreigners  unused  to 
these  compositions,  will  be  much  disgusted  at  them.  The  vulgär  call  all 
animals  that  are  not  natives  of  their  own  country,  monsters,  however 
beautiful  they  may  be  in  their  form,  or  wisely  adapted  to  their  climate, 
and  natural  destination.   The  prejudices  of  Pride  are  as  violent  and 


0  "Our  author  is  so  liltle  under  the  discipline  of  Art,  that  we  are 
apt  to  ascribe  his  happiest  successes,  as  well  as  his  most  unfortunate 
failing  to  Chance."  (so!)  Vgl.  Essay,  100. 

2)  Sie  verwirft  sie  nicht,  sie  behauptet  nur,  man  könne  sie  beobachten 
und  brauche  noch  lange  kein  Genie  zu  sein,  vgl.  Essay  5. 

3)  Er  Hess  sich  nur  keine  unnötigen  "barriers"  aufzwingen. 

4)  Wenn  Voltaire  nun  aber  Anspruch  auf  "correct  taste"  macht  ? 


5 
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unrcasonablc,  as  the  siiperstions  of  ignorance.  On  the  French  Parnas- 
sus,  a  tragi-comedy  of  ihis  kind  will  be  deemed  a  monster  more  fitted 
lo  be  shewn  lo  the  peoplc  al  a  fair,  lhan  exhibited  lo  circles  of  ihe  learn- 
ed  and  polite."  (S.  101.) 

Elisabeth  Montagu  versucht  es  auch,  die  von  Voltaire  an- 
gegriffenen Szenen  des  Caesar  wenigstens  zu  entschuldigen: 
"The  first  scene  is  in  lhe  streets  of  Rome  (Caesar  I  1).  The  Tri- 
bunes  chide  lhe  people  for  galhering  logelher  lo  do  honour  lo  Caesar  s 
Iriumph-  As  cerlain  decorums  were  unknown  lo  lhe  wrilers  of  Shake- 
speare's  days,  he  suffers  some  poor  mechanics  lo  be  loo  loquacious  .  .  . 
Casca's  blunt  recilal  of  lhe  offer  of  a  crown  to  Caesar  in  lhe  nexl  scene, 
is  much  censured  by  lhe  crilic  (=  Vollaire)  accuslomed  lo  lhe  decorums 
of  lhe  French  lheatre.  Ii  is  nol  improbable  lhe  Poet  mighl  have  in  his 
eye  some  person  of  eminence  in  his  days,  who  was  dislinguished  by 
such  manners."    (S.  250.) 

Ueber  die  Szene  (Caesar  III  2),  wo  Antonius  die  Leichen- 
rede des  Caesar  hält,  weiss  Montagu  folgendes  anzumerken: 

"The  refinemenl  of  lhe  French  lheatre,  possibly  would  nol  endure 
lhe  mob  of  Plebeians,  ihat  appear  in  lhis  scene.  The  fickle  humour  of 
the  people  and  the  influence  of  eloquence  upon  their  minds  are  Iruly  ex- 
hibited, and  I  must  own,  as  lhe  imilation  is  so  just,  Ihough  lhe  original 
may  be  called  mean,  I  Ihink  il  is  nol  lo  be  entirely  condemned:  one 
might  perhaps  wish  lhe  part  of  the  mob  had  been  shorler."  (Essay  272,  275.) 

Gegenüber  der  Totengräber-  und  der  Pförtnerszene  weiss 
sie  jedoch  scheinbar  keine  Entschuldigung,  die  sie  Voltaire  ent- 
gegenhalten könnte,  denn  sie  schweigt  sich  aus  darüber.  Aus 
dem  Essay  spricht  der  gekränkte  Nationalslolz,  die  Erregung 
der  feingebildeten  Dame  gegenüber  der  mindestens  unschönen 
Ausdrucksweise  Voltaires.  Sie  wendet  sich  gegen  seine  Caesar- 
übersetzung als  die  "miserable  mistakes  and  galimathias  of 
this  dictionary-work".  In  der  Frage  der  Textkritik,  was  Shakes- 
peares Eigentum  ist  und  was  Zufügung,  schliesst  sich  seine  Vertei- 
digerin Pope  an,  der  viele  der  komischen  Szenen  gerade  für 
unecht  hält.  Sie  entschuldigt  Shakespeare  eher,  als  dass  sie  ihn 
verteidigt,  und  gibt  damit  stillschweigend  zu,  dass  Grund  zum 
Tadel  vorhanden  ist.  Der  Essay  ist  zwar  ganz  witzig,  aber 
er  ist  seicht  und  wenig  systematisch.  Er  bringt  kaum  etwas, 
was  nicht  früher  schon  Rowe,  Pope  oder  Samuel  Johnson  ge- 
bracht hätten. 

Mit  einer  gewissen  Erbitterung  über  das  Unrecht,  das 
Shakespeare  zugefügt  wird,  wendet  sich  gegen  es  Joseph 
Baretti  (vgl.  Dict.  of  Nat.  Biogr.)  in  seinem  „Discours  sur 
Shakespeare  et  sur  Monsieur  de  Voltaire"  (1777).  In 
der  Einleitung  bezeichnet  es  der  Verfasser  als  sein  Ziel  nach- 
zuweisen, dass  Voltaire  nicht  genug  Englisch  konnte,  um  Shake- 
speare zu  verstehen,  geschweige  denn  zu  übersetzen.  Denn  würde 
man  die  von  ihm  übersetzten  Teile  von  Shakespeare  wieder  in 
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das  Englische  zurückübersetzen,  man  würde  sie  nicht  mehr  als 
Stücke  Shakespeares  wiedererkennen,  als  wenn  sie  aus  den 
Büchern  des  Zoroaster  stammten1).  Dabei  sind  Shakespeares 
Dramen  die  schönsten  Englands,  sie  tragen  den  Sieg  selbst 
über  die  Uebersetzung  von  Dramen  aus  dem  Französischen 
davon. 

„Rien  ne  sauroit  lenir  contr'elles  malgre  ses  anachronismes,  ses 
erreurs  de  geographie,  ses  quodlibets  et  ses  autres  defauts,  ample- 
ment  rachetes  par  des  beautes,  qui  les  font  presque  disparoTtre."  (Dis- 
cours 67.) 

Wohl  hat  Shakespeare  Fehler,  die  jedermann  als  solche 
anerkannt  hat,  heute  noch  als  solche  ansieht  und  auch  in  Zu- 
kunft zugestehen  wird,  z.  B.  er  ist  zu  ungeschliffen2)  und  zu 
sehr  ein  Zotenreisser.  Aber  das  haben  ja  die  englischen  Kritiker 
schon  seit  mehr  als  einem  Jahrhundert  an  ihm  auszusetzen  gehabt. 
„Mais  Monsieur  de  Voltaire  n'agit  point  ingenuement  en  ne  disant 
pas  aussi  que  de  nos  jours  on  retranche  toute  gaillardise  de  ces  Pieces, 
quand  on  les  joue,  et  qu'il  y  en  a  meine  quelques-unes  qu'on  ne  donne 
plus,  ä  cause  que  les  defauts  y  balancent  un  peu  trop  les  beautes."  (Dis- 
cours 68)3). 

Doch  Voltaire  tut  Unrecht  daran,  aus  Shakespeare  als 
Proben  zu  geben 

„des  petits  traits  que  Shakespeare  n'ecrivait  evidemment  que  pour  plaire 
au  Peuple,  et  que  les  critiques  ont  reprouve  meme  Iongtemps  avant  que 
Monsieur  de  Voltaire  vint  au  monde"4)- 

Wir  sehen,  bei  Baretti  fehlt  —  eine  gewisse  Liebe  für 
Shakespeare  und  Hass  gegen  das  abfällige  Urteil  Voltaires 
zugestanden  —  doch  das  richtige  Verständnis  für  die  Werke 
des  grossen  Elisabethaners.  Ihn  gar  in  den  Zusammenhang 
der  Entwicklung  zu  stellen,  liegt  ihm  vollkommen  fern.  Er  gibt 
als  Fehler  zu,  was  die  englische  Kritik  seit  mehr  als  einem 
Jahrhundert  an  ihm  auszusetzen  hatte,  er  streitet  auch  Voltaire 
nicht  ab,  dass  die  meisten  seiner  Vorwürfe  begründet  seien, 
er  sucht  sie  nur  durch  Hinweis  auf  die  Schönheiten  bei  Shake- 
speare zu  mildern. 

Auch  Mrs.  Griffith  hält  eine  Verteidigung  Shakespeares 
Voltaire  gegenüber  für  nötig.    Sie  sagt: 

"But  he  unfairly  tries  him  by  the  Pedant  laws,  which  our  Author 
either  did  not  know,  or  regarded  not.    His  compositions  are  a  distinet 

')  Discours  10,  89  sagt  Baretti  von  Voltaires  Jules  Cesar:  „II  n'a 
point  traduit  le  Jules  Cesar  de  Shakespeare ;  il  l'a  assassine".  Vgl.  auch 
Morandi  74. 

2)  Vgl.  Discours  67  "trop  grossier,  trop  polisson". 

3)  Sehr  passend  und  scharfsinnig  ist,  was  Baretti  S.  51  ff.  gegen  die 
Forderung  der  Einheit  des  Ortes  und  der  Handlung  einzuwenden  hat. 

4)  Vgl.  Discours  68.  Baretti  dürfte  hier  z.  B.  an  Rymer  denken,  dessen 
Art  der  Kritik  sehr  viel  mit  der  Voltaires  gemein  hat. 
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specics  of  the  Drama  ;  and  not  being  an  imilation  of  Ine  Greek  one, 
cannot  be  justly  said  to  have  infringed  its  rules.  Shakespeare  is  a  model, 
not  a  copy"  (The  Moralily  VI  26,  [525]). 

Mrs.  Griffith  weist  auch  zuerst  auf  die  ethische  Bedeutung 
der  Narren  bei  Shakespeare  hin  (S.  557,  558),  an  anderer  Stelle 
spricht  sie  von  seinen  "inspired  Clowns"  (S.  475).  Wir  sehen, 
Voltaires  Kritik  hat  das  Gute  im  Gefolge,  dass  sie  in  mancherlei 
Hinsicht  eine  Beurteilung  Shakespeares,  eine  Verteidigung  un- 
mittelbar erzwingt  und  allein  dadurch,  dass  sie  Aufsehen  er- 
regt, Shakespeares  Werken  immer  weitere  Beachtung  einträgt. 

Den  Zweck,  Shakespeare  gegen  Voltaire  zu  verteidigen, 
hat  auch  Martin  Sherlock,  "Fragment  on  Shakespeare". 
Darin  hebt  er  besonders  das  ungerechte  Urteil  Voltaires  über 
Coriolanus  und  Julius  Caesar  neben  dem  über  Hamlet  hervor. 
Die  Volksszenen  im  Caesar  werden  als  ausserordentlich  ge- 
lungen bezeichnet  (S.  52).  Tragödien  im  eigentlichen  Sinne  schrieb 
Shakespeare  nach  Sherlocks  Meinung  nie,  er  verachtete  eine 
Nachahmung  der  Antike  und  schuf  eine  eigene  Dramengattung 
(S.  54).  Man  nennt  sie  heute  in  sehr  vielen  Städten  "mon- 
strous  Farces"1)  und  überall  hört  man  von  den  "Grave-Diggers" 
reden  —  Voltaire  hat  dazu  den  Anstoss  gegeben. 

"Bui  the  Monstrous  Farces  and  lhe  Grave-Diggers?  The  only 
view  of  Shakespeare  was  to  make  his  fortune  and  for  that  it  was 
necessary  to  fill  the  play-house.  At  lhe  same  time  that  he  caused  a 
duchess  to  enter  the  boxes,  he  would  cause  her  servants  to  enter  lhe 
pil.  The  people  have  always  money;  lo  make  ihem  spend  it,  Ihey  must 
be  diverled ;  and  Shakespeare  forced  his  sublime  genius  lo  sloop  lo 
lhe  gross  laste  of  lhe  populace,  as  Sylla  jesled  wilh  his  soldiers.  Who 
is  lhe  glory  and  lhe  honour  of  France?  There  is  only  one  voice : 
Moliere.  Lei  us  see  whether  Ihese  lwo  aulhors  have  met  exaclly  at  lhe 
same  poinl,  and  for  lhe  same  reason.  11  is  a  fact  known  lo  all  Paris, 
Ihat  lhe  masterpiece  of  lhe  French  stage,  the  Misanthrope  failed  at  lhe 
first  represenlation  ;  lhat  in  order  lo  raise  it  and  aflerwards  lo  supporl 
H,  Moliere  made  lhe  Tricks  of  Scapin ;  and  thal,  in  order  lo  make  seven 
or  eight  excellent  comedies  succeed,  he  was  obliged  lo  compose  as 
many  farces.  Such  is  lilerally  lhe  hislory  of  Shakespeare,  wilh  ihis 
difference,  lhat  lhe  buffooneries  which  Moliere  annexed  lo  his  pieces 
Shakespaare  interwove  inlo  his.  U  was  a  happy  circumstance  for  lhe 
French  poel,  lhat  lwo  pieces  were  acted  on  lhe  same  day.  Ii  gave  him 
an  occasion  of  saying  Irifling  Ihings  wilh  impunily ;  an  occasion  of  which 
Shakespeare  was  deprived,  as  in  his  lime  one  piece  only  was  exhibiled. 
The  Hille  pieces  of  Moliere  look  up  in  acling  an  hour  and  a  half.  Those 
of  Shakespeare  in  general  did  not  last  above  fifleen  minules ;  Ihis  mos! 
frequenlly  was  no  more  Ihan  lwo  very  shorl  scenes,  and  lhat  Monstrous 
farce  of  the  Gravediggers  is  a  Single  scene,  wrillen  in  lhe  low  manner  of 
Moliere  lo  divert  lhe  people;  and  for  Ihis  Single  scene,  which  lakes  up 


0  Vgl.  S.  55.  Sherlock  reisle  viel.  Die  Abhandlung  ist  ursprüng- 
lich italienisch  geschrieben  (Consiglio  ad  un  Giovane  Poela  del  Sig.  Sher- 
lock), von  da  in  das  Französische  und  Englische  übersetzt  worden. 
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eight  minutes  in  lhe  representation,  the  enlightened  critics  of  Ihis  age 
have  condemned  Jen  volumes  of  the  plays  of  Shakespeare. 

Artisis  are  every  where  thesame.  What  Shakespeare  did  at  London, 
and  Moliere  at  Paris,  Raphael  has  done  at  Rome,  and  he  has  done  it  in 
his  master-piece  of  painting,  his  Transfiguration.  The  two  Dominicans 
on  their  knees  are  as  shocking  a  violaiion  of  good-sense,  and  of  the 
unities  of  place,  of  time  and  of  action,  as  it  is  possible  to  imagine.  But 
we  must  not  by  any  means  suppose  that  Raphael  was  not  more  sensible 
of  the  absurdity  lhan  we  are.  His  master  would  have  it  so,  and  he  was 
obliged  to  please  him.  Instead  of  saying,  Raphael  wanted  taste ;  let  us 
say,  Raphael  wanted  to  be  a  cardinal.  The  master  of  Shakespeare  and 
Moliere  was  lhe  people,  a  foolish  and  fantaslic  monster:  to  satisfy  it, 
these  writers  were  obliged  to  lay  aside  their  own  genius,  and  to  assume 
the  genius  of  the  pit.  There  never  existed  three  men  who  had  more 
taste  than  Rhaphael,  Moliere  and  Shakespeare.  All  three  have  erred 
againsl  good  taste.  But  let  us  not  therefore  say,  that  they  were  unac- 
quainted  with  it;  let  us  rather  say,  that  they  sacrificed  it  to  the  desire  of 
making  their  fortunes."    (S.  55—58.) 

Warum  griff  nun  Voltaire  Shakespeare  so  heftig  an  ? 

"If  Voltaire  has  much  reviled  this  poet,  he  had  strong  reasons. 
The  highwayman  who  robs  has  strong  reasons  aflerwards  to  murder. 
Voltaire  possessed  the  talents  of  murdering  gracefully,  and  he  well  knew 
that  a  joke  has  more  effect  than  twenty  demonstrations."  (S.  55.) 

Hier  wird  also  ein  Vorwurf  gegen  Shakespeare  erhoben, 
den  schon  Pope  gegen  ihn  vorgebracht  hatte,  nur  dass  Sher- 
lock  das  "to  gratify  the  people"  für  selbstverständlich  hält.  Auf 
die  Frage  jedoch,  ob  Shakespeare  das  "model  of  good  taste" 
sei  (S.  X),  wird  entschieden  mit  nein  geantwortet. 

Eigenartig  ist  die  Stellung,  welche  William  Cookc  in 
seinen  "Elements  of  Dramatic  Criticism"  (1775)1) 
Shakespeare  gegenüber  einnimmt.  Das  Wortspiel  als  solches 
wird  verurteilt. 

„Ein  Gedanke,  der  sich  statt  des  Subjekts  mit  dem  Ausdruck  be- 
schäftigt und  gemeiniglich  Wortspiel  genennet  wird,  ist  eines  jeden  Werks 
unwürdig,  das  einigermassen  auf  Erhabenheit  Anspruch  macht.  Shake- 
speare hat  an  manchen  Stellen  seinem  Zeitalter  dieses  Opfer  gebracht." 
(S.  88.) 

Doch  Cooke  schränkt  sein  Urteil  später  ein  mit  den  Worten : 
"Doch  ist  es  nicht  allemal  zu  tadeln,  wenn  sich  Shakespeare  zu 
Wortspielen  herablässt,  denn  zuweilen  braucht  er  sie,  einen  besonderen 
Charakter  zu  bezeichnen."  (S.  89.) 

Als  Beispiel  wird  angeführt  King  John  II  1,  495  ff. 

Der  Tragikomödie  wird  ein  besonderer  Abschnitt  gewidmet 
(Kap.  XIV,  129  ff.).    Sie  ist  nach  Cookes  Definition  ein 

„vermischtes  Drama,  das  etwas  vom  Trauerspiel  und  etwas  vom  Lust- 
spiel an  sich  hat  ...  .  Die  Alten  kannten  es  nicht,  ihr  Geschmack  war 
zu  erhaben." 


')  Erreichbar  war  mir  nur  die  deutsche  Uebersetzung  1777,  nach  der 
zitiert  wird. 
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Bedauert  wird,  dass  gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  diese 

„Schreibart  so  sehr  Mode"  war,  „dass  man  sich  kaum  wagte,  ein  Trauer- 
spiel aufzuführen,  in  dem  nicht  etwas  von  einer  Komödie  oder  vielmehr 
Possenspiel  verwebt  war,  um  das  Volk  lachen  zu  machen.  Man  kann 
diese  ausserordentliche  Unterhaltung  mit  nichts  als  mit  dem  damaligen 
Staatssystem  entschuldigen.  Dieses  forderte  es,  dass  alle  Stücke,  wenn 
sie  auch  noch  so  ungereimt  wären,  dahin  eingerichtet  würden,  die  Düslern- 
heit  der  Schwärmerey  durch  Lachen  zu  vertreiben,  und  die  Verstellung 
der  Heucheley  zu  entlarven.  Aber  hier  verfehlten  unsere  Voreltern,  wie 
es  in  ähnlichen  Fällen  oft  zu  geschehen  pflegt,  der  rechten  Art,  diese 
düstere  und  störrige  Sitten  zu  verbannen,  sie  schweiften  an  der  anderen 
Seite  gar  zu  sehr  aus ;  sie  wollten,  es  mochte  kosten  was  es  wollte,  ein 
Gelächter  erregen  und  lieber  in  Ansehung  dessen  Moralität  und  gesunden 
Verstand  aus  den  Augen  setzen,  als  es  daran  ermangeln  lassen." 

Die  Dichter  folgten  nicht  dem  Verstände, 

„der  ihnen  gewiss  Verachtung  für  dieses  unnatürliche  Gemisch  eingeflösst 
haben  würde", 

sondern  sie  mischten  Komik  und  Tragik,  weil  so  die  Stücke 

„den  meisten  Vorteil  brachten,  und  sie  dadurch  am  wahrscheinlichsten 
den  Beyfall  des  Publikums  erwarben". 

Leider  tat  dies  auch  Otway  in  "Venice  Preserved".  Jedoch 

„jeder  kann  es  einsehen,  dass  entweder  der  komische  Theil  nicht  aus  der 
Feder  dessen  geflossen1),  der  in  den  tragischen  Auftritten  soviel  Leben 
gebracht,  oder  dass  er  ihm,  wenn  er  der  Verfasser  davon  ist,  in  der 
Stunde  der  Not,  um  dem  grossen  und  kleinen  Pöbel  seiner  Tage  zu  ge- 
fallen, abgedrungen  worden2)." 

Im  Anschluss  daran  wird  es  für  unnatürlich  erklärt,  neben 
den  tragischen  Handlungen  eine  komische  Verwicklung  herlaufen 
zu  lassen,  schon  weil  es  die  Einheit  der  Handlung  störe.  Zwei 
Handlungen  in  diesem  Sinne  hat  jedoch  Venice  Preserved. 
Cajus  Marius  wird  nicht  erwähnt  —  dort  liegt  auch  keine 
komische  Nebenhandlung  vor,  ebensowenig  als  in  Romeo  und 
Julia  oder  in  einer  der  anderen  Tragödien  Shakespeares.  Man 
könnte  also  daraus  schliessen,  dass  Cooke  nichts  gegen  dessen 
Kompositionsweise  einzuwenden  hatte,  besonders  auch,  weil  er 
ihn  sonst  häufig  genug  als  Beispiel  heranzieht.  Aber  die  Misch- 
ung von  Komik  und  Tragik  überhaupt  erfährt  eine  Verurteilung. 

„Wenn  Aristoteles,  und  das  mit  Recht,  das  Mitleid  zu  einer  von 
den  grossen  Wirkungen  des  Trauerspiels  gemacht  hat,  wie  wenig  reimt 
sich  Fröhlichkeit  oder  eigentliche  pöbelhafte  Einfälle  mit  einer  so  feinen 
und  erhabenen  Empfindung?  und  ist  es  nicht  augenscheinlich,  dass 
der  Dichter  jenes  vertilgt,  wenn  er  es  mit  diesem  vermischt?  Wir 
würden  denjenigen  mit  Recht  für  einen  lächerlichen  Charakter  halten, 
der  uns  im  gemeinen  Leben  zu  lachen  und  weinen  machen  wollte,  weil 


')  Also  die  beliebte  Ausrede,  die  man  Shakespeare  gegenüber  so 
oft  gebraucht  hat. 

2)  Als  mögliches  Kunstprinzip  wird  also  die  Mischung  von  Komik 
und  Tragik  nicht  anerkannt. 
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dies  ganz  widersprechende  Bewegungen  sind,  die  das  Herz  nicht  auf  ein- 
mal empfinden  kann,  denn  alles,  was  uns  zu  dem  geneigt  macht,  das 
macht  uns  zu  dem  andern  abgeneigt." 

Cooke  bezeichnet  es  als  ein  Glück,  dass  diese  Geschmack- 
losigkeit nun  längst  überwunden  sei  und  hofft,  dass  die  künftige 
Zeit  nicht  wieder  ein  Drama  aufnehmen  werde, 
„das  zugleich  allen  Gesetzen  der  Kunst  und  der  Natur  zuwider  ist". 

Im  Jahre  1777  erschien  dann  ein  Buch,  das  mit  hellauf- 
lodernder Begeisterung  für  Shakespeare  eintritt ,  das  durch 
seinen  Gegenstand  schon  einen  allmählichen  Wandel  im  Ge- 
schmacke  Englands  anzeigt:  "A  n  Essay  on  the  Dramatic 
Character  of  Sir  john  Falstaff"  von  Maurice  Mor- 
gan.1) Er  ist  unzufrieden  mit  der  seitherigen  Shakespeare- 
Kritik,  den  Herausgebern,  unzufrieden,  dass  es  die  dazu  Be- 
rufenen nicht  unternehmen,  ihn  gegen  die  Angriffe,  sogar  von 
Seiten  eines  Ausländers2),  zu  schützen.  Auch  Samuel  Johnson 
(S.  65,  64)  findet  keine  Gnade  vor  Morgan.  Wenn  alles  hin- 
gerissen ist  durch  Shakespeares  Werke,  dann  wagt  sich  auch 
noch  die  Kritik  an  den  Meister  und  schmält  ihn,  weil  er  ihr  nicht 
antikisierend  genug  ist. 

"On  such  an  occasion,  a  fellow  like  Rymer,  waking  from  his  trance 
shall  lift  up  his  constable's  staff,  and  Charge  this  great  Magician,  this 
daring  practicer  of  arts  inhibited,  in  the  name  of  Aristotle,  to  surrender ; 
whilst  Aristotle  himself,  disowning  his  wretched  officer,  would  fall  pros- 
tate at  his  feet  and  acknowledge  his  supremaey."  (S.  70.) 

Morgan  verteidigt  auch  das  Wortspiel  bei  Shakespeare  : 

"I  remember  but  very  few,  which  are  undoubtedly  his,  that  may 
not  be  justified  ;  and  if  so,  a  greater  instance  cannot  be  given  of  the  art 
which  he  so  peculiarly  possessed  of  Converting  base  lhings  into  excellence." 
(S.  105.) 

Als  Entgegnung  zu  Voltaires  Kritik  versucht  sich  Morgan 
auch  in  einer  ästhetischen  Betrachtung  über  die  Verwandtschaft 
von  Komik  und  Tragik,  wenn  er  schreibt: 

"(But)  if  vice  divested  of  disgust  and  terror,  is  thus  in  its  own 
nature  ridicuJous,  we  ought  not  to  be  surprised  if  the  very  same  vices 
which  spread  horror  and  desolation  thro'  Tragic  scenes  should  yet  fur- 
nish  the  Comic  with  its  highest  Iaughter  and  delight,  and  that  lears,  and 
mirfh,  and  even  humour  and  wit  itself,  should  grow  from  the  same  root 
of  incongruity:  For  what  is  humor  in  the  humourist,  but  incongruity 
whether  of  sentiment,  conduet,  or  manners  ?"a) 


')  Schon  Edwards  hatte  darüber  gehandelt,  allerdings  in  anderem 
Sinne  und  ohne  die  Bedeutung  des  Werkes  von  Morgan  zu  erreichen.  Zu 
Morgan  vgl.  Dict.  of  Nat.  Biogr. 

2)  Gemeint  ist  natürlich  Voltaire,  dem  er  prophezeit,  dass  man  ihn 
lang  vergessen  haben  werde,  wenn  Sh.  noch  berühmt  und  verehrt  sein 
werde   (Essay  65). 

3)  Vgl.  Essay  163,  164.  Vgl.  damit  auch  K.  Groos. 
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Wir  sehe.n,  langsam  nur  und  zögernd  kommt  auch  die 
ästhetische  Untersuchung  Shakespeares  auf,  man  wird  der  An- 
tike gegenüber  selbständiger,  befreit  sich  von  ihrem  Joche  und 
dem  des  französischen  Pseudo-KIassizismus.  Eine  so  viel  um- 
strittene Person  wie  Falstaff  wird  einer  Sonderuntersuchung 
unterzogen,  und  man  sucht  nachzuweisen,  dass  er  —  entgegen  dem 
allgemeinen  Urteil  der  Zeit  —  kein  Feigling  sei.  Shakespeares 
Kunst  wird  mehr  und  mehr  erforscht  und  erkannt. 

So  verteidigt  der  Maler  Joshua  Reynolds1)  die  Komik 
neben  und  mit  der  Tragik  zusammen  sehr  geschickt  (Johnson- 
Steevens-Reed  I  55).    Er  sagt2) : 

"The  critics  who  renounce  tragi-comedy  as  barbarous,  I  fear, 
speak  more  trom  notions  which  Ihey  have  formed  in  their  closets  than 
any  well-built  theory  deduced  from  experience  of  what  pleases  or  dis- 
pleases,  which  ought  to  be  the  foundation  of  all  rules. 

Even  supposing  there  is  no  affeclation  in  Ihis  refinement,  and  that 
Ihose  crilicks  have  really  tried  and  purified  their  minds  tili  there  is  no 
dross  remaining,  still  this  can  never  be  the  case  of  a  populär  audience 
to  which  a  dramatic  representation  is  referred.  Dryden  in  one  of  his 
prefaces3)  condemns  his  own  conduet  in  the  Spanish  Friar  ;  but  says  he, 
I  did  not  write  it  to  please  myself,  it  was  given  to  the  public.  Here  is 
an  involuntary  confession  that  tragi-comedy  is  more  pleasing  to  the 
audience ;  I  would  ask  them,  upon  what  ground  is  it  condemned  ? 

This  ideal  excellence  of  uniformily  rests  upon  a  supposition  that 
we  are  either  more  refined,  or  a  higher  order  of  beings  than  we  really 
are:  there  is  no  Provision  made  for  what  may  be  called  the  animal  part 
of  our  minds. 

Though  we  should  acknowledge  this  passion  for  variety  and  con- 
trarieties  to  be  the  vice  of  our  nature,  it  is  still  a  propensity  which  we 
all  feel,  and  which  he  who  undertakes  to  divert  us  mustfind  Provision  for. 

We  are  obliged,  it  is  true,  in  our  pursuit  after  science,  or  ex- 
cellence in  any  art,  to  keep  our  minds  steadily  fixed  for  a  long  conti- 
nuance;  it  is  a  task  we  impose  on  our  selves :  but  I  do  not  wish  to 
task  myself  in  Amüsements. 

If  the  great  object  of  the  thealre  is  amusement,  a  dramatic  work 
must  possess  every  means  to  produce  that  effect ;  if  it  gives  instruetion, 
by  the  by,  so  much  its  merit  is  the  greater ;  but  that  is  not  its  principal 
object.  The  ground  on  which  it  Stands,  and  which  gives  it  a  claim  lo 
the  protection  and  encouragement  of  civilised  society,  is  not  because  it 
enforces  moral  preeepts,  or  gives  instruetion  of  any  kind,  but  from  the 
general  advantage  that  it  produces,  by  habituating  the  mind  to  find  its 
amusement  in  intellectual  pleasures  ;  weaning  it  from  sensualily,  and  by 
degrees  filing  off,  smoothing,  and  polishing  its  rugged  corners." 

Reynolds'  Verteidigung  bedeutet  einen  grossen  Schritt  vor- 
wärts.   Seither  ist  man  deduktiv  vorgegangen,  hat  verstandes- 


0  Vgl.  Dict.  of  Nat.  Biogr.   ("assisted  Johnson  with  some  notes  to 
his  edition  of  Sh.").  Vgl.  auch  Richter  29. 

2)  Im  Zusammenhang  mit  Rowes  Betrachtung  über  die  Histories  vgl. 
oben  S.  35  ff. 

3)  In  "A  Parallel  of  Poetry  and  Painting"  1695. 
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massig  die  Regel  festgestellt  und  gesucht,  sie  durch  Beispiele 
zu  beweisen.  Eine  dieser  Regeln  ist:  Tragödie  und  Komödie 
sind  scharf  zu  trennen.  Oder  man  machte  sich  die  Mühe  über- 
haupt nicht,  man  verurteilte  die  Mischung  beider,  weil  Aristoteles 
als  Muster  und  als  nachzuahmen  nur  reine  Tragödien  und  Komö- 
dien hingestellt  hatte,  weil  die  Aufführungen  des  Thespis,  der 
beide  verquickt  hatte,  keine  Gnade  vor  seinen  Augen  gefunden 
hatten.  Reynolds  fordert  nun,  dass  man  induktiv  ausgehe  von 
dem,  was  gefalle,  und  daraus  die  Regel  ableite.  Die  Mischung 
von  Komik  und  Tragik  hat  jedoch  jederzeit  gefallen,  also  kann 
sie  nicht  gegen  die  Regel  sein.  Seither  wollte  man  dem  Ge- 
schmack des  Volkes  Gesetze  aufzwingen,  Reynolds  will  sie 
daraus  ableiten. 

Im  Jahre  1 780  verteidigt  auch  Henry  Mackcnzic  im  "Mirror" 
Shakespeare  wegen  der  Mischung  von  Komik  und  Tragik  in 
einer  Betrachtung  über  Hamlet.  In  Nr.  99  (Drake,  Memorials  370) 
bezeichnet  er  als  Grundzug  in  Hamlets  Charakter  Melancholie. 
Die  Fortsetzung  der  Betrachtung  sucht  darzutun  (Mirror  Nr.  100 
vom  22.  April  1780),  dass  sich  sein  Humor  und  seine  Laune 
damit  wohl  vereinen  lassen. 

"That  gaicly  und  playfulness  of  deportment  and  conversation 
which  Hamlet  someiimes  nol  only  assumes,  but  seems  aclually  dis- 
posed  to,  is,  I  apprehend,  not  contradiction  to  the  general  melan- 
choly  in  his  character.  That  sort  of  melancholy  which  is  the  most 
genuine  as  well  as  the  most  amiable  of  any  neither  arising  from  natural 
sourness  of  temper,  nor  prompted  by  accidental  chagrin,  but  the  effect 
of  delicate  sensibilily,  impressed  wilh  a  sense  of  sorrow,  or  a  feeling 
of  its  own  weakness,  will,  l  believe,  oflen  be  found  indulging  itself  in  a 
sportfulness  of  external  behaviour,  amidst  the  pressure  of  a  sad,  or  even 
the  anguish  of  a  broken  heart.  Slighter  emotions  affect  our  ordinary 
discourse ;  but  deep  distress  sitling  in  the  secret  gloom  of  the  soul, 
casts  not  ils  regard  on  the  common  occurrences  of  life,  but  sufTers  them 
to  trick  themselves  out  in  the  usual  garb  of  indifference  or  of  gaiely, 
aecording  to  the  fashion  of  society  around  it,  or  the  Situation  in  which 
they  chance  to  arise.  The  melancholic  man  feels  in  himself  (if  I  may  be 
allowed  the  expression)  a  sort  of  double  person  ;  one  which,  covered 
with  the  darkness  of  its  imaginalion,  looks  not  forlh  into  the  world,  nor 
takes  any  concern  in  vulgär  objects  or  frivolous  pursuits  ;  another  which 
he  lends,  as  it  were,  to  c  rdinary  men,  which  can  aecommodate  itself  to 
their  tempers  and  manners,  and  indulge,  without  feeling  any  degradation 
from  the  indulgence,  a  smile  with  the  cheerful,  and  a  laugh  with  the 
giddy.    (Memorials  585.) 

The  conversation  of  Hamlet  with  the  Grave-digger  seems  to  me 
to  be  perfectly  aecounted  for  under  this  supposition  ;  and,  instead  of 
feeling  it  counteract  the  tragic  effect  of  the  story,  I  never  see  him  in 
that  scene  without  receivlng,  from  his  transient  jests  with  the  clown  be- 
fore  him,  an  idea  of  the  deepest  melancholy  being  rooted  at  his  heart.1) 


0  Also  musste  die  Totengräberszene  aufgeführt  werden  auf  einem 
der  Theater,  vgl.  dazu  Garricks  Hamlet. 
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The  right  point  of  view  in  which  he  places  serious  and  importani  ihings, 
marks  the  power  of  that  great  impression  which  swallows  up  every  Ihing 
eise  in  his  mind,  which  makes  Caesar  and  Alexander  so  indifferent  lo 
him,  that  he  can  Irace  their  remains  in  the  plaster  of  a  cottage  or  the 
stopper  of  a  beerbarrel.  It  is  from  the  same  turn  of  mind,  which,  from 
the  elevation  of  its  sorrow  looks  down  on  the  bustle  of  ambition,  and 
the  pride  of  fame,  that  he  breaks  forth  into  the  reflection.  in  the  fourlh 
act,  on  the  expedilion  of  Fortinbras. 

It  is  with  regret  as  well  as  deference  that  I  accuse  the  judgment 
of  Mr.  Garrick,  or  the  taste  of  his  audience ;  but  I  cannot  help  thinking 
that  the  exclusion  of  the  scene  of  lhe  Grave-digger  in  his  alteration  of 
the  tragedy  of  Hamlet  was  not  only  a  needless,  but  an  unnatural  violence 
done  tho  the  work  of  his  favourite  poet. 

Shakespeare's  genius  attended  him  in  all  his  extravagances 
In  the  licence  he  took  of  parting  from  the  regularity  of  the  drama,  or 
in  his  ignorance  of  those  critical  rules  which  might  have  restrained 
him  within  it,  there  is  this  advantage,  that  it  gives  him  an  oppor- 
tunity  of  delineating  the  passions  and  affections  of  lhe  human  mind,  as 
they  exist  in  realily,  with  all  the  various  colourings  which  they  receive 
in  the  mixed  scenes  of  life;  not  as  they  are  accomodated  by  the  hands 
of  more  artificial  poets  to  one  great  undivided  impression,  or  an  uninter- 
rupled  chain  of  congenial  events.  It  seems  therefore  preposierous  to 
endeavour  lo  regularize  his  plays  at  the  expense  of  depriving  them  of 
this  peculiar  excellence,  especially  as  the  alteration  can  only  produce  a 
very  partial  and  limited  improvement,  and  can  never  bring  his  pieces 
to  the  Standard  of  criticism,  or  the  form  of  lhe  Aristotelian  Drama.  With- 
in the  bounds  of  a  pleasure-garden,  we  may  be  allowed  to  smoolh  our 
terraces,  and  trim  our  hedge-rows  ;  but  it  were  equally  absurd  as  im- 
practicable,  to  apply  the  minute  labours  of  the  roller  and  the  pruning- 
knife  to  the  nobler  irregularity  of  trackless  mountains  and  impenetrable 
forests."    (Memorials  586—588.) 

Mackenzies  Ausführungen  richten  sich  im  Grunde  wohl 
gegen  Voltaire  und  seine  Kritik  des  Hamlet. 

Dass  Voltaire  auch  in  England  Anhänger  findet1),  beweist 
William  Richardson  in  seinen  "Essays  on  Shakespeare's 
Dramatic  Characters"  vom  Jahre  1 784.  (Vgl.  Dict.  of.  Nat. 
Biogr.)  In  einem  besonderen  Abschnitt  behandelt  Richardson 
die  Fehler  Shakespeares,  denn 

"lhe  undistinguishing  praises  so  profusely  bestowed  on  Shakespeare, 
have  contributed  a  good  deal  to  retard  our  improvement  in  dramatic 
writing".  (Essays  114,  115.) 

Der  grösste  Fehler  in  Shakespeare  ist 

"his  rude  mixture  of  tragic  and  comic  scenes,  altogelher  with  the  vul- 
garily  and  even  indecency  of  language  admitted  too  offen  inlo  his  dia- 
logue".  (S.  114.) 

Wie  kommt  er  nun  dazu?  Richardson  stellt  Shakespeare  dar  als 

"a  man  of  mere  sensibility,  who  has  not  established  to  himself,  either 
in  morals  or  in  criticism,  any  rule  of  immulable  conduet,  and  who 


!)  Dass  Richardson  an  Voltaires  Ausstellung  denkt,  zeigen  die  Essays 
S.  151  gegebenen  Beispiele  für  Fehler  Shakespeares. 
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depends  on  feeling  alone  for  the  propriety  of  his  judgments,  who  may 
be  misled  by  ihe  applicalion  of  Ihose  general  rules  that  direct  the  con- 
duct  of  others."  (S.  125.) 

Er  sucht  zu  zeigen,  dass  Shakespeares  Mischungen  von  Komik 

und  Tragik  entspringt 
"from  his  want  of  consummate  taste.    Having  no  perfect  discernment, 
proeeeding  from  rational  investigation,  of  the  true  cause  of  beauty  in 
poetical  composition,  he  had  never  etablished  in  his  mind  any  system 
of  regulär  process,  or  any  Standard  of  dramatic  excellence."1)  (S.  127,  128.) 

Shakespeare  folgt  nur  einer  Regel,  die  man  allen  Dichtern 
stets  zurief,  ohne  Unterschied,  er  folgt  ihr  blindlings  und  zu  sehr. 
Die  heisst  "follow  nature".  Richardson  streitet  nicht  ab,  dass 
Shakespeare  die  ihn  umgebende  Natur  getreu  wiedergegeben  hat, 
dass  sich  seine  komischen  Szenen  genau  so  einmal  abgespielt 
haben  könnten: 

"All  these  things  may  have  happened,  and  as  they  may  be  termed 
natural,  yet  1  coneeive  that  the  solemn,  in  dramatical  composition,  should 
be  kept  apart  from  the  ludicrous;  that  Sh.  by  confounding  them,  has 
ineurred  merited  censure  ;  and  that  he  probably  feil  into  error  by  follo- 
wing  the  autorily  of  inexplicit,  or,  unexamined  decrees."  (S.  152.) 

Lieber  den  Grundsatz  "fellow  nature"  stellt  Richardson  die 
Forderung  der 

"consistency  of  fecling  .  .  .  not  less  important  than  unity  of 
action,  and  of  much  greater  consequence  than  the  unities  either  of  time 
or  of  place." 

Denn  das  Gemüt  empfinde  nicht  nur  Schmerz  über  an  sich  un- 
angenehme, sondern  auch  über  den  schnellen  Wechsel  und  die 
Aufeinanderfolge  entgegengesetzter  Gefühle.  Gegensätzliche 
Erregungen  suchen  einander  zu  zerstören, 

"the  mind  during  the  contest  is  in  a  State  of  distraction"  (S.  155). 
Keiner  der  beiden  streitenden  Faktoren  kann  zu  einer  vollen 
Wirkung  gelangen,  denn  die  Aufmerksamkeil  ist  zu  gleichmässig 
zwischen  beiden  geteilt  oder  auch  zu  schnell  von  dem  einen 
abgelenkt  und  auf  den  andern  gerichtet,  sodass  das  Vergnügen, 
das  sie  getrennt  von  einander  erzeugen  würden,  bei  ihrem  Neben- 
einander nur  unvollständig  hervorgebracht  wird.  Dabei  ist  das 
feinere  Gefühl  immer  im  Nachteil  gegenüber  dem  gröberen. 

„A  ludicrous  character,  or  incident,  introduced  into  a  pathetic  scene, 
will  draw  the  chief  attention  to  itself,  and  by  ill-timed  merriment,  banish 
the  softer  pleasures."  "Even  Shakespeare  himself  in  many  brilliant  pas- 
sages,  where  he  follows  the  guidance  of  genius  alone,  or  of  unperverted 
sensibility,  and,  indeed,  in  all  those  detached  passages  that  are  usually 
mentioned  as  possessing  singular  excellence,  acts  in  perfect  consistency 
with  these  observations."    (S.  155—156.) 

0  Die  Anschauung  ist  die  eines  Johnson,  der  Shakespeare  als  das 
Naturgenie  ansah.  Noch  Lady  Montagu  glaubte  ja  seine  Schönheiten  dem 
Zufall  zuschreiben  zu  müssen. 
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Wie  verhält  sich  nun  die  Forderung  "follow  nature"  zu  der 
von  "consislency  of  feeling"?  Richardson  gibt  darauf  zur  Ant- 
wort: 

"We  may  both  follow  nalurc,  not,  indeed,  as  servile  copyists,  but 
as  free  disciples  ;  and  preserve  al  the  same  lime  consislency  of  feeling 
and  expression."  (S.  137.) 

Denn 

"the  poet  who  excludes  from  tragedy  mean  persons  and  vulgär  Ianguage, 
because  they  are  dissonant  to  the  general  lone  of  his  work,  neither  vio- 
lates  nalure,  nor  trespasses  against  the  great  Obligation  he  is  under  of 
affording  us  pleasure".  (S.  158.) 

Shakespeare  beging  seinen  Fehler,  weil  er  die  Regel,  der 
Natur  zu  folgen,  zu  eng  fasste,  so  verwandte  er  auch  Komik 
als  Mitlei  zur  Charakterzeichnung  in  Tragödien1).  Seinen  Bei- 
spielen folgten  berühmre  Dichter,  wie  Otway  und  Southerne. 
Von  den  sogenannten  Regeln  der  Antike  hält  Richardson  nicht 
gerade  allzuviel,  er  meint,  Shakespeare  habe  sie  nicht  gekannt, 
aber  ihre  Kenntnis  hätte  ihm  den  Weg  zu  einer  strafferen  Kompo- 
sition zeigen  können.  Jedoch  der  Kritiker  steht  in  anderer  Be- 
ziehung auf  dem  Boden  des  Klassizismus.  Das  zeigt  deutlich 
die  Zusammenfassung  des  Ergebnisses  seiner  Betrachtung, 
wenn  er  den  Satz  aufstellt : 

"In  every  interesling  representation,  features  and  tints  must  be 
added  to  the  reality,  features  and  tinls  which  it  aclually  possesses,  must 
be  concealed.  The  greatest  blemishes  in  Sh.  arose  from  his  not  atten- 
ding  to  this  important  rule ;  and  not  preserving  in  his  tragedies  the 
proper  tone  of  the  work.  Hence  the  frequent  and  unbecoming  mixture 
of  meanness  and  dignity  in  his  expression  ;  of  the  serious  and  ludicrous 
in  his  representation."  (S.  145.) 

Man  muss  zugestehen,  dass  Richardsons  Ausführungen 
eines  gewissen  Scharfsinnes  nicht  ermangeln,  jedoch  er  selbst 
ist  klassizistisch-einseitig  genug,  Shakespeare  Einseitigkeit  und 
Urteilslosigkeit  vorzuwerfen. 

Voltaire  und  andere  hatten  sich  gegen  die  Verwendung 
von  niederen  Personen  —  solche  sind  doch  auch  die  Clowns  — 
im  Drama  gewandt.  Einen  anonymen  Verteidiger  findet  die 
Kompositionsweise  Shakespeares  in  der  von  James  Anderson 
herausgegebenen  Zeitschrift  The  Bee2)  in  einem  Aufsaß  "Cri- 
tical  Remarkson  Othello".  Dort  schreibt  der  Anonymus : 
"It  may  be  observed  of  the  produetions  of  a  profound  mind,  that, 
like  the  source  from  whence  they  proeeed,  they  are  not  apprehended  at 

')  Richardson  hat  z.  B.  S.  141  die  Komik  in  Polonius  auszusetzen. 

*)  Home  hatte  Hamlet  I  1  mit  Racines  Iphigenie  verglichen.  Voltaire 
wandte  sich  dagegen.  Er  hatte  sich  auch  gegen  Romeo  I  1,  die  Volksszenen 
in  Coriolanus,  Caesar  usw.  ausgesprochen.  Der  Verfasser  dürfte  auch 
vielleicht  Rymers  Othello-Kritik,  die  in  "The  Bee"  von  1790—94  erschienen 
war,  im  Auge  haben. 
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first  sight.  Shakespeare  often  begins  with  the  Iowest  buffoonery  of  the 
comic  kind,  with  conversations  among  the  inferior  characters,  that  do  not 
seem  to  be  connected  with  the  main  plot,  and  there  is  often  introduced 
throughout  the  work  the  opinions  of  those  engaged  about  ihe  Iower 
Offices,  about  the  principal  actors,  and  the  great  designs  that  are  carrying 
on ;  and  their  inadequate  coneeptions  have  an  excellent  effect  in  enliven- 
ing  the  story,  for  besides  the  humour  that  is  thereby  produced,  it 
elucidates  the  subject  by  placing  ii  into  a  variety  of  lights.  Examples  of 
such  a  conduet  are  frequent  in  all  our  author's  works  and  are  not  to 
be  expected  but  from  that  extensive  capacily  which  is  capable  at  once 
to  view  the  subject  in  its  rise  and  progress  and  connected  with  all  its 
circumstances ;  which  can  take  a  wide  ränge  into  the  affairs  of  men  with- 
out  loosing  sight  of  the  principal  action,  and  whose  comprehensive 
grasp  can  obtain  many  auxiliary  ideas  and  many  remote  designs,  without 
distracling  or  driving  out  the  great  tendency  of  the  whole.  Writers  of 
a  more  limited  capacity,  conscious  of  their  want  of  strength  to  construet 
an  edifice  of  such  an  enlarged  plan,  and  confused  at  the  wild  desorder 
of  the  materials  as  they  lie  scattered  through  nature,  generally  rush  head- 
long  among  them,  and  inlroduce  darkness  where  confusion  only  was 
before:  having  once  heated  their  imaginations,  they  foam  away  tili  they 
suppose  the  work  is  completed,  and  in  such  high-wrought  raptures  as 
darkness  and  confusion  are  but  too  apt  to  produce.  One  prevailing 
sentiment  runs  through  the  whole ;  in  every  speech,  aecording  as  the 
character  is  well  or  ill  affected  to  the  success  of  the  adventure  ii  is 
blazoned  forth  with  all  the  passion  the  author  can  command  and  the 
whole  mass  is  often  chiefly  illuminated  with  many  dazzling  words  of 
wonder,  and  terror,  and  amazement."    (Drake,  Memorials  546.) 

Aber  der  Anonymus  findet  nicht  nur  Vorzüge  bei  Shake- 
speare, das  beweist  eine  spätere  Stelle: 

".  .  .  yet,  were  1  to  point  out  all  its  (d.  h.  Oihellos)  redundancies, 
puns,  coneeits,  and  other  faults,  which  are  commonly  taken  notice  of  in 
this  author,  1  might  fill  some  pages.  Such  a  detail  however,  would  be 
trivial  and  impertinent"  (IV  291), 

denn  die  Schönheiten  Shakespeares  wiegen  seine  Fehler  bei 
weitem  auf. 

Gegen  Voltaire  richtet  sich  ferner  Lord  Gardenstone  in 
einer  Abhandlung  über  "Shakespeare's  Characters  in 
Lowe  Life"  in  Andersons  Zeitschrift  "The  Bee"  (Drake,  Me- 
morials 275).  Dort  behauptet  er  von  den 

"low  characters"  :  "It  is  extremely  remarkable  that  a  player  never  fails 
to  acquire  both  fame  and  fortune  by  excelling  in  the  proper  and  natural 
Performance  even  of  the  low  parts  in  Shakspeare's  capital  plays,  such 
as  from  Simple,  the  Grave-Diggers,  Launcelot,  Dogberry,  the  Nurse  in  Romeo, 
Mrs.  Quickley,  Mine  Host  of  the  Garter,  down  to  Doli  Tear-sheet,  Bar- 
dolph  and  Pistol,  because  true  pictures  of  nalure  must  ever  please.  — 
The  genius  of  a  Great  painter  is  as  much  distinguished  by  an  insect 
as  a  hero,  by  a  simple  cottage  as  by  a  gorgeous  palace.  Perhaps  at 
the  hazard  of  seeming  ledious,  my  real  and  hearty  admiration  for  Shak- 
speare  pushes  me  irresistebly  into  farlher  remarks  on  Voltaire's  ill- 
coneeived  criticisms.  He  has  partly  lranslated  Shakspeare's  excellent 
play  of  Julius  Caesar,  which  he  strangely  proposes  to  his  countrymen 
and  all  foreigners,  as  a  proper  and  fair  speeimen  upon  which  they  may 
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form  a  judgment  of  the  original  author's  genius,  and  be  fully  enabled 
lo  compare  him  wilh  Corneille.  In  a  note  to  Ihe  second  page  of  his 
feeble  translation  he  says"  il  faut  savoir  .  .  .  goüt."1)  In  another  place, 
he  says  that  Shakspeare  introduced  low  characters  and  scenes  of  buf- 
foonery  to  please  the  people,  and  to  get  money.  1  venture  to  aver,  on 
füll  conviction  of  my  mind,  that  these  imputations  are  rash,  and  even 
grossly  false  and  injurious.  Shakspeare's  low  characters  have  so  curious 
and  so  perfect  resemblance  to  nature,  that  they  must  always  please,  as 
1  have  observed,  like  masterpieces  in  painting ;  and,  moreover,  they  never 

fail  to  illustrate  and  endear  the  great  characters  In  the  same  manner, 

expunge  from  the  play  of  Julius  Caesar  the  respresentation  of  a  giddy, 
fickle,  and  degenerate  Roman  mob,  and  you  diminish  in  a  very  great 
degree,  our  estimation  of  the  two  noble  republican  characters,  —  the 
honest  sincere  philosophical  Brutus,  and  his  brave,  able,  and  ambitious 
friend  Cassius.  The  just  admirers  and  frequent  readers  of  Shakespeare 
will,  on  their  own  reflection,  and  without  farther  explanation,  find  that  these 
observations,  though  as  far  a  I  know,  they  are  new,  are  clearly  applicable 
to  every  one  of  his  plays,  in  which  low  characters  are  introduced.  Shake- 
speare was  incapable  of  deviating  from  the  trulh  of  nature  and  character  to 
please  the  great,  or  sooth  the  vulgär ;  and  no  dramatic  writer  ever  treated 
the  common  people  with  so  much  contempt.  His  scenes  in  ridicule  of  them 
are  as  exquisite  as  they  are  various ;  though  Voltaire  ignorantly  says 
he  courted  their  favour." 

Bearbeitungen  Shakespeare'  sch  er  Stücke 
im  achtzehnten  Jahrhundert. 

Im  achtzehnten  Jahrhundert  geht  man  auch  daran,  die 
Dramen  Shakespeares,  welche  nicht  im  siebzehnten  bereits  dieses 
Schicksal  erlitten  haben2),  umzuarbeiten,  und  zwar  gemäss  den 
Ansichten  der  Kritiker,  also  nach  antikem  Muster.  Die  Bearbei- 
tungen des  vorangehenden  Jahrhunderts  auf  der  Bühne  leben  fort, 
oder  sie  werden  wieder  erweckt  und  gehen  über  die  Bretter. 
Drydens  "All  for  Love"  verdrängt  "Antony  and  Cleopatra" 
von  der  Bühne  bis  1759  (Malone  558),  Davenants  "Macbeth" 
(s.  oben  S.  28)  wird  gespielt  bis  1740  etwa  (Malone  558), 
Garrick  ändert  nur  wenig  daran,  Tat  es  "Lear"  herrscht  bis 
1768")  auf  der  Bühne,  Otways  "Caius  Marius"  nimmt  den  Platz 
von  Romeo  und  Julia  von  1680  ab  bald  70  Jahre  ein  (Malone 
557),  Ravenscrofts  "Titus"  wird,  nachdem  er  15  Jahre  nicht 
aufgeführt  wurde,  im  August  1717  wieder  in  Szene  gesetzt 
(Malone  558). 


J)  Vgl.  die  S.  58  angeführte  Stelle  aus  Voltaire. 

2)  Es  ist  unmöglich,  alle  Bearbeitungen  Shakespearescher  Dramen 
aufzuführen.  Die  hauptsächlichsten  jedoch  sind  in  die  Betrachtung  herein- 
gezogen. 

8)  Dann  macht  ihm  C  o  1  m  a  n  n  s  Lear  den  Platz  streitig.  Vgl.  Baker, 
1  2,  586.  Tates  Bearbeitung  wird  jedoch  später  wieder  aufgenommen.  Vgl. 
Kemble  am  Ende  dieses  Abschnittes. 
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Bereits  im  Jahre  1700  bearbeitet  Collcy  Cibbcr  (vgl. 
Oechelhausen  Sh.-Jahrb.  III)  Shakespeares  Richard  III1).  Einheit 
des  Orts  und  der  Zeit  hat  Cibber  so  wenig  als  Shakespeare. 
Jedoch  er  sucht  den  Schauplatz  mehr  zu  beschränken  als  jener. 
Alles  Episodenhafte  ist  weggelassen,  so  auch  die  Mörderszenen 
15,  14.  Wir  erfahren  den  Tod  des  Clarence  durch  einen  Be- 
richt in  wenigen  Worten.  Die  Handlung  ist  einfach  bis  zur 
Plattheit.  Fast  die  Hälfte  der  Personen  ist  gestrichen.  Der 
Charakter  Richards  ist  nach  Möglichkeit  belassen,  auch  die 
zynische  Komik  bleibt  ihm.  Cibber  verwendet  in  seiner  Be- 
arbeitung Shakespeares  Richard  IL,  Heinrich  V.,  2.  Teil,  Hein- 
rich V.,  Heinrich  VI.,  den  ersten,  zweiten  und  dritten  Teil  und 
endlich  Richard  III.2),  was  Hazlitt  zu  seiner  Bezeichnung  als 
"patchwork"  führt.  Man  sieht  Cibbers  „Verbesserung"  die  Effekt- 
hascherei schon  von  weitem  an.  So  bringt  er  IV  5  die  Vor- 
bereitungen zum  Mord  der  beiden  Prinzen  auf  die  Bühne,  dann 
die  Szene  III  1  zwischen  Richard  und  der  unglücklichen  Anne, 
die  von  geradezu  abstossender  Rohheit  ist,  am  Schlüsse  des 
V.  Aktes  den  Zweikampf  zwischen  Richard  und  Richmond ;  er 
tut  alles,  um  die  Schaulust  seiner  Zuhörerschaft  zu  befriedigen. 

Im  Jahre  1744  bearbeitet  Cibber  Shakespeares  König  Johann 
unter  dem  Titel  "P apa  1  Tyranny  in  the  Reign  of  King 
John"  (vgl.  Köppe).    In  der  "Dedication"  sagt  er: 

"I  have  endeavoured  lo  makc  it  more  Iike  a  Play  Ihan  what  I  found 
it  in  Shakespear  .  .  ." 

Um  den  Streit  zwischen  König  und  Papst  deutlicher  zu  ge- 
stalten, ist  alles  Unwesentliche  und  nicht  unbedingt  zur  Handlung 
Gehörige  weggelassen.  So  fehlt  fast  der  ganze  Akt  I  Shake- 
speares. An  der  Gestalt  des  Bastards  ist  fast  alles  verändert. 
Er  führt  überhaupt  nur  noch  ein  Scheindasein.  Wie  bei  Shake- 
speare, so  greift  er  auch  bei  Cibber  nicht  in  die  Handlung  ein. 
Aber  seine  Gestalt  als  die  des  Idealengländers  aus  der  elisa- 
bethanischen  Zeit  ist  ganz  verwischt.  Er  ist  nicht  mehr  die 
einzige  erfreuliche  Person  des  Stückes,  er  gleicht  den  andern. 
Cibber  hat  keinen  Sinn  für  seine  Urwüchsigkeit  und  den  derben 
Humor.  Sein  Bastard  ist  eine  vollständig  verunglückte  Bühnen- 
gestalt (Köppe  89).    Ohne  Komik  kann  man  ihn  sich  so  wenig 


')  Vgl.  dazu  auch  Richard  Dohse.  Nach  Malone  558  einmal  1705 
in  Drury  Lane  aufgeführt,  schläft  es  bis  1710,  wo  es  am  28.  Januar  im 
Opera  House  im  Haymarket  über  die  Bühne  geht,  und  seither  nach  Hamlet 
das  meistaufgeführte  Drama  überhaupt  ist,  nach  Ward  I  289  "to  this  day". 

2)  Dohse,  S.  5.  Dabei  fehlt  fast  der  ganze  erste  Akt  von  Shake- 
speares Richard  III.  Baker  III  207  "It  has  however  allways  been  a  very 
populär  and  successful  Performance".  Steevens  billigt  die  Bearbeitung. 
Vgl.  Kilbourne  95,  96. 
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denken  als  Mercutio.  Cibber  lässt  sich  gerade  durch  seine  Um- 
gestaltung grosse  Vorteile  entgehen,  die  Shakespeare  wahr- 
genommen  hatte. 

Im  Jahre  1710  erscheint  bei  T.  Johnson  "A  Collection  of 
the  Best  English  Plays".  Darin  findet  sich  im  Anhang  zu  Julius 
Caesar"1)  von  Shakespeare  ein  Hinweis  auf  die  Zweiteilung 
durch  Buckingham  (Bd.  I  87,  88),  die  viel  von  sich  reden  machte. 
Zugefügt  sind  die  Chöre,  welche  Pope  dazu  schrieb.  Zwischen 
Akt  II  und  III  der  Bearbeitung  des  Kaufmanns  von  Venedig 
durch  Granville  "The  Iew  of  Venice"  ist  eine  Masque  "Peleus 
and  Thetis"  eingeschoben  von  Bevill  Higgons  (Dict.  of.  Nat. 
Biogr.).  Darin  loben  im  Prolog  die  Geister  Drydens  und  Shake- 
speares einander. 
Shakespeare : 

"Whose  stupid  Souls  the  Passion  cannot  move, 

Are  deaf  indeed  to  Nature  and  to  Love, 

When  thy  Egyptian  weeps,  what  eyes  are  dry !-) 

Or  who  can  live  to  see  thy  Roman  dye". 

Shakespeare  wird  von  Dryden  gelobt,  weil  er  der  Natur  so 
nahe  stehe.  Der  Elisabethaner  muss  dann  auch  noch  Granvilles 
Bearbeitung  empfehlen.  Man  sieht  hieraus,  wie  eingenommen 
die  Zeit  von  sich  und  den  Shakespeare-Bearbeitungen  ist.  Man 
glaubt,  Shakespeare  durch  sie  eine  Gunst  und  einen  Dienst  zu 
erweisen. 

Am  glimpflichsten,  wenn  man  von  Rymers  Kritik  absieht, 
kommt  im  achtzehnten  Jahrhundert  Othello  durch.  Baker  (Bio- 
graphia  I  2,  108,  109)  nennt  als  Bearbeitung  "The  Revenge" 
(1721)  von  Edward  Young.3)  Die  Bearbeitung  —  wenn  man 
überhaupt  von  einer  solchen  reden  kann  —  ist  sehr  frei.  Die  Antike 
war  dabei  das  Muster.  Young  hat  nur  sieben  handelnde  Per- 
sonen. Dass  er  keinen  Raum  hat  für  irgendwelche  Komik,  ist 
selbstverständlich. 

Im  Jahre  1722  erscheint  dann  die  Zweiteilung  des  Shake- 
speareschen  Julius  Caesar.  "Julius  Caesar  and  Marcus 
Brutus"4)  des  John  Sheffield,  Duke  of  Buckingham,  nach 
Baker  (I  (2),  650)  "never  acted  but  intended  for  the  slage  and 
to  be   performed  after  the  manner  of  the  Ancients".  Der 


0  Baker  III  552,  555  gibt  eine  Caesarbearbeitung  von  1719,  die  nach 
seiner  Meinung  wahrscheinlich  erst  hierin  Dryden  und  Davenant  zuge- 
schrieben wird,  jedoch  fälschlich. 

-)  Drydens  "All  for  Love". 

)  Vgl.  auch  Krebs,  Young  als  Dramatiker,  Dissertation  von  Königs- 
berg, 1904. 

')  Vgl.  über  die  Zweiteilung  Otto  Mielck,  Shakespeare-Jahrbuch  XXIV, 

27  flf. 
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Caesar  des  Buckingham  entspricht  im  wesentlichen  den  ersten 
drei  Akten  des  von  Shakespeare.  Der  Bearbeiter  sucht  darin, 
Caesar  in  den  Vordergrund  der  Handlung  zu  rücken.  Durch 
die  Teilung  wird  der  Zwischenraum  zwischen  Akt  III  und  IV 
beseitigt.  Den  Eingang  des  Julius  Caesar  bildet  I  1  eine  Unter- 
redung zwischen  Caesar  und  Trebonius,  zwei  Senatoren.  Zu 
ihnen  kommen  I  2  "a  Crowd  of  Common  Tradesmen",  Shake- 
speares "Certain  Commoners"  entsprechend.  Die  Komik  wird 
jedoch  beseitigt.  Die  Vorgänge  aus  Cascas  sarkastischem 
Bericht  I  2  werden  I  5  bei  Buckingham  als  Szene  gegeben.  Caesar 
weist  die  Krone  dreimal  zurück.  Buckingham  darf  sich  doch  eine 
Szene,  wo  man  der  Schaulust  des  Volkes  etwas  bieten  kann, 
nicht  entgehen  lassen.  Dem  Geschmack  der  Zeit  gemäss  ist 
auch  die  Szene  zwischen  Brutus  und  Portia  (II  5)  zu  einer  Art 
Liebesauftritt  gemacht.  Portia  sticht  sich  in  den  Arm,  um  ihre 
Festigkeit  und  Seelenstärke  zu  beweisen.  Der  Wankelmut  des 
Pöbels  bleibt,  jedoch  die  Szene,  wo  die  erbitterten  Bürger  über 
Cinna,  den  Poeten,  herfallen,  ist  ausgelassen.  In  V 1  ist  die 
Rede  des  Brutus  in  Verse  gebracht. 

Im  Prolog  zu  "Marcus  Brutus"  beklagt  es  Buckingham,  dass 
Shakespeare  ausser  den  "ill  Expressions"  und  den  "vulgär 
Thoughts"  auch  noch  gesündigt  habe  gegen  die  Einheit  des  Orts, 
die  er  nun  herbeiführt.  Der  Bearbeiter  sucht  Brutus  gegenüber 
Cassius  mehr  hervorzuheben.  Der  Portia  in  Julius  Caesar  ent- 
spricht hier  Junia,  die  Cassius  in  das  Feld  gefolgt  ist.  Ihre 
Liebesbeteuerungen  sind  galant  und  phrasenhaft.  Buckingham 
huldigt  hier  dem  Geschmack  der  Zeit,  wie  es  vor  ihm  Täte  in 
seinem  Lear,  Davenant  in  seinem  Macbeth  und  Shadwell  im 
Timon  getan  haben.  Er  sucht  beiden  Tragödien  einen  antiken 
Anstrich  zu  geben  durch  Einführungen  von  Chören  zwischen 
den  Akten,  die  zum  Teil  aus  der  Feder  Popes  stammen. 

Auf  den  ursprünglichen  Text  Shakespeares  geht  dann  David 
Garrick1)  in  seinen  Bearbeitungen  zurück.  Am  29.  November  1748 
wird  seine  eigene  Version  von  „Romeo  und  Julia"  zum 
erstenmal  aufgeführt.  Im  Jahre  1750  gibt  man  sie  als  Konkur- 
renzvorstellung in  Covent  Garden  und  Drury  Lane  zugleich 
(Dict.  of  Nat.  Biogr.).  Garrick  hat  folgende  Abänderungen : 
Der  Prolog  fehlt.  In  I  1  ist  1—4  das  Wortspiel  zwischen  Samson 
und  Gregory  ausgelassen,  wie  überhaupt  der  Bearbeiter  den 
Wortspielen  feind  ist.  Ferner  fehlt  die  etwas  derbe  Stelle  I  1, 
11—29.   Julia  15  ist  18  Jahre  alt  statt  14.    Romeos  Liebe  zu 


0  Vgl.  Malone  561.  Eine  Beschreibung  des  Jubiläums  zu  Stratford 
gibt  Eschenburg  19  ff.,  vgl.  auch  Ward  1 506,  v.  Vinke,  Sh.-Jahrb.  XIII 
167  ff. ;  Sh.-Jahrb.  XXII  19  ff. 


6 
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Rosalinde  ist  beseitigt1).  In  II  4,  46—90  fehlt  die  komisch  ge- 
färbte Unterhaltung  zwischen  Benvolio,  Mercutio  und  Romeo 
zum  Teil.  Bei  Shakespeare  zeigt  Romeo  durch  das  Eingehen 
auf  die  Spässe  die  gute  Laune,  die  ihn  seit  dem  Zusammen- 
treffen mit  Julia  durchweht.  Die  Szene  II  4,  wo  Mercutio  sich 
über  die  Amme  lustig  macht,  ist  um  118 — 127  gekürzt,  eine 
etwas  derbe  Stelle.  IV  5,  96  ff.,  wo  Peter  seinen  Scherz  mit 
den  Musikanten  treibt,  fehlt  bei  Garrick  (vgl.  W.  Schramm). 
Der  König  Lear  (ohne  Narr)  und  König  Johann  werden  im 
Originaltext  gegeben  (Ward  I  307).  Garrick  stellt  auch  in  Mac- 
beth den  Originaltext  wieder  her,  jedoch  er  kann  sich  noch  nicht 
von  den  Erweiterungen  der  Hexenszenen  Davenants  freimachen. 
Die  Pförtnerszene  II  5  und  die  Unterhaltung  der  Lady  Macduff 
mit  ihrem  Söhnchen  fehlen2).  Die  Komik  wird  also  wie  bei 
Davenant  auf  der  einen  Seite  weggelassen,  jedoch  auf  der  an- 
deren ist  wieder  groteskere  zugefügt. 

Bis  jetzt  war  Hamlet3)  dem  Schicksal  einer  Bearbeitung 
entgangen.  Garrick  unternimmt  sie  jedoch  im  Jahre  17714). 
Boaden  nennt  sie  ein  "complimentto  Voltaire"5).  Garrick  gibt  Vol- 
taires Kritik  nach,  denn  er  lässt  fast  den  ganzen  5.  Akt  weg. 
So  sind  die  "Gravediggers"  ausgelassen  und  die  Rolle  des 
Osric,  den  man  als  Top"  schon  lange  auffasste,  wie  schon 
früher  angegeben  wurde.  Das  Dict.  of  Nat.  Biogr.  bemerkt  in 
dem  Artikel  über  Steevens: 

"He  received  much  attention  from  Garrick,  who  aided  him  in  his 
Shakesperian  researches.  Garrick  showed  his  confidence  in  Steevens 
in  1776  by  adopting  his  barbarous  proposal  to  play  "Hamlet"  with  all 
the  rubbish  of  Ihe  fifth  act  omitted.  Steevens  somewhat  ironically  suggested 
at  the  time  that  the  omitted  scenes  might  follow  the  tragedy  in  the 
guise  of  a  farce,  to  be  entiiled  "The  Gravediggers,  with  the  pleasant 
Humours  of  Osric  the  Danish  Macaroni".  A  little  later,  according  to 
Garrick,  Steevens6)  slandered  him  in  the  press,  and  when  taxed  with  the 
offence  denied  it  on  his  word  of  honour,  but  afterwards  bragged,  "that  it 
was  fun  to  vex  Garrick"." 


0  Und  doch  sagt  Mercutio  bei  Garrick  II: 

"Why  that  same  pale  hard-hearted  wench, 
That  Rosaline  torments  him  so, 
that  he  will  sure  run  mad." 

2)  Die  komischen  Szenen  stehen  in  einer  Ausgabe  von  1755,  vgl. 
Lit.-Verzeichnis. 

a)  In  "Hamlet,  Prince  of  Denemark,  A  Tragedy  As  it  is  now  acted 
By  his  Majesly's  Servants,  Written  by  William  Shakespeare",  1758  sind 
die  komischen  Bestandteile  fast  vollständig  noch  erhalten.  Osric  ist  im 
Personen-Verzeichnis  "a  Fop". 

4)  Vgl.  Baker,  I  2,  278;  B.  gibt  als  Dalum  1771,  Ward  1  289  1772. 

5)  Vgl.  Furness,  IV  244 ;  Kilbourne  155  ff. 

6)  Sein  Urteil  über  Hamlet  s.  in  der  Ausgabe  von  Furness,  Bd.  2,  147. 
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Demnach  wäre  Steevens  mitschuldig  an  dem  Kompliment 
für  Voltaire.  Baker  schreibt  in  der  Biographia  Dramatica  (I  2, 
278)  von  Garricks  Hamlet : 

"This  alteralion  was  made  in  the  true  spirit  ofBoltom  Ihe  Wcaver 
(=  im  Midsummernight's  Dream)  who  wishes  to  play  not  only  the  part 
assigned  him,  but  all  the  rest  in  the  piece.  Mr.  Garrick  in  short  reduced 
the  consequence  of  every  character  but  that  represented  by  himself ;  and 
thus  excluding  Osric,  the  Gravediggers  etc.  contrived  to  monopolize  the 

attention  of  the  audience  After  the  death  of  the  player,  the 

public,  indeed,  vindicated  the  rights  of  the  poet  by  starving  the  theaters 
into  compliance  with  their  wishes  to  see  Hamlet  as  originally  meant  for 
exhibition"1)- 

Danach  hätte  also  Garrick  wegen  der  Beliebtheit  Osrics 
und  der  Totengräber  aus  Selbstsucht,  nur  um  die  Aufmerksam- 
keit der  Zuhörer  auf  sich  allein  zu  konzentrieren,  sie  unter- 
drückt. In  einem  Brief  vom  1.  Oktober  1775  (Vermischte 
Schriften  IV  214,  nicht  Briefe,  wie  Furness  fälschlich  angibt) 
verweist  Georg  Lichtenberg  darauf,  dass  Fielding  im  Tom  Jones 
eine  Beschreibung  von  einer  Hamletaufführung  durch  Garrick 
gibt.    Dort  heisst  es  jedoch  (Buch  XVI,  Kap.  V): 

"The  Grave-digging  Scene  next  engaged  the  Attention  of  Partridge, 

who  expressed  much  Surprize  at  the  Number  of  Sculls  thrown  upon  the 

Stage  " 

Lichtenberg  wendet  gegen  diese  Stelle  nichts  ein.  Nicht 
im  Einklang  jedoch  steht  damit  sein  Brief  an  Boie  vom  10.  Ok- 
tober 1775,  wo  er  schreibt  (S.  228) :  „Einen  Sieg  hat  doch  Vol- 
taire in  Drury  Lane  erhalten.  Die  Totengräberszene  bleibt  weg. 
In  Covent  Carden  behält  man  sie  noch  bei.  Das  hätte  Garrick 
nicht  tun  müssen.  Ein  so  altes  herrliches  Stück  mit  aller  seiner 
charakteristischen  rohen  Stärke  aufgeführt,  hätte  doch,  in  dieser 
süssen  Zeit,  wo  auch  hier  Sprache  der  Natur  konventionell 
schönem  Gewäsch  zu  weichen  anfängt,  den  Fall  zuweilen  ein- 
mal wieder  gebrochen,  wenn  es  ihn  auch  nicht  hätte  aufhalten 
können." 

Demnach  wäre  also  hier  die  Totengräberszene  weggeblieben. 
Es  bleibt  nichts  übrig  als  anzunehmen,  dass  Garrick  sie  bald 
unterdrückte,  bald  spielte.  Lichtenberg  kennt  auch  Voltaires 
Urteil,  denn  er  schreibt  (S.  228):  „Wäre  doch  Voltaire  hier  ge- 
wesen, und  hätte  Mrs.  Smith  (=  Darstellerin  der  Ophelia)  über 


0  Im  Jahre  1780.  Wittenberg  berichtet  S.  20,  Anm.,  dass  man  die 
Totengräberszene  und  vieles  in  Akt  V  in  Hamburg  einige  Zeit  ausgelassen 
habe.  „Nachmals  aber  hat  man  es  für  gut  befunden,  auch  diese  ab- 
geschmackten Scenen  aufzuführen,  vermutlich  in  der  Absicht,  dem  Hamlet, 
über  dessen  öftere  Vorstellung  die  Zuschauer  nachgerade  ermüdeten,  einen 
neuen  Reiz  zu  geben,  der  die  Zuschauer  herbeilocken  könnte.  Und  diese 
Absicht  ist  auch  zum  Teil  gelungen." 

6* 
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den  Shakespeare  kommentieren  hören!  Ich  traue  es  fast  dem 
ungewöhnlichen  Manne  zu,  dass  er  es  bereut  haben  würde, 
was  er  wider  diese  Szene  gesagt  hat.  Das  weiss  ich,  hätte  ich 
je  so  etwas  geschrieben,  mit  voltairischem  Witz  und  Einfluss 
auf  die  Schwachen  versteht  sich,  und  hätte  nachher  gesehen, 
was  ich  gesehen  habe,  ich  hätte  Shakespeares  Geist  in  den 
Zeitungen  um  Vergebung  gebeten."1) 

Im  Jahre  1771  erscheint  eine  Bearbeitung  des  "Timon  von 
Athen"  von  Richard  Cumberland2).  Timon  hat  darin  eine 
Tochter  Evanthe,  die  bei  seinem  Falle  ihren  Schmuck  und  alles 
verkauft,  von  den  Athenern  zurückgehalten,  sich  zu  einem  Bitt- 
gang zu  Alcibiades  bequemt,  nachdem  der  Senat  ihr  für  ihren 
Vater  günstige  Versprechungen  gegeben  hat.  Sie  wird  mit 
Alcibiades  von  dem  sterbenden  Timon  vereint.  Der  von  Timon 
ausgegrabene  Schatz  ist  der  des  Lucullus,  Lucius  findet  seine 
Strafe,  indem  die  Soldaten  des  Alcibiades  ihm  Hab  und  Gut 
forttragen.  Cumberland  streicht  die  Figur  des  Narren  ganz, 
während  es  im  Shakespeareschen  Sinne  gewesen  wäre,  sie 
auszubauen.  Die  Rolle  des  Apemantus  ist  etwas  verringert. 
Es  ist  auch  Cumberland  so  wenig  wie  Shadwell  möglich,  die 
Einheit  der  Zeit  und  des  Ortes  zu  wahren. 

Eigenartig  ist  die  Bearbeitung  von  Antonius  und  Cleo- 
patra von  Henry  Brooke  (der  auch  Cymbeline  bearbeitete). 
Von  54  Personen  des  Verzeichnisses  im  Antonius  von  Shakespeare 
fehlen  21,  darunter  auch  Lepidus  und  der  Clown.  Damit  fällt  natür- 
lich die  Bankettszene  (Shakespeare  II  7)  und  die,  wo  der  Clown 
Cleopatra  die  Nattern  bringt  (V  2).  An  seiner  Stelle  tut  dies 
Charmian,  wie  in  Drydens  "All  for  Love".  Die  Bearbeitung  ist 
sehr  frei  zu  nennen3).  Die  Einheit  des  Orts  ist  durchgeführt, 
die  ganze  Tragödie  spielt  in  Alexandria.  Die  Einheit  der  Zeit 
kann  auch  Brooke  nicht  durchführen.  Enobarbus  ist  bei  ihm 
der  gleiche  Spötter  wie  bei  Shakespeare.  Die  Szene  I  21)  bei 
Shakespeare  ist  gekürzt,  dafür  ist  Enobarbus  bei  Brooke  I  1 
komisch  gezeichnet. 

Was  an  der  Zeichnung  des  Antonius  durch  den  Ausfall 
der  Bankettszene  abgeht,  wird  bei  Brooke  II  2  durch  die  Anmut 
der  Kinder  ersetzt5).    Man  kann  sagen,  die  Komik  ist  darin 

0  lieber  Garricks  Lear  ohne  Narr  vgl.  Kilbourne  169  ff. 

2)  Fresenius,  Shakespeares  Timon,  Sh.-Jahrb.  XXXI  119. 

3)  Nach  Baker  I  2,  S.  52  nicht  aufgeführt. 

4)  =  I  5  Brooke. 

5)  (Akt  II,  Szene  5.)  Antonius  mit  seinen  Kindern,  er  will  sich  mit 
ihnen  nicht  abgeben,  er  hat  keine  Stimmung  dazu. 

(Antony  enters,  with  young  Alexander  and  Cleopatra  fondling  on  each  side.) 
Ant.     Away,  ye  little  rogues,  ye  wanton  varlets ! 
Away,  I  am  not  in  the  humour  now, 
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feiner  als  bei  Shakespeare.  Man  darf  ruhig  behaupten,  dass 
Brooke  mit  dem  Beibehalten  der  Komik  des  Enobarbus  und 
durch  die  als  Ersatz  für  die  verlorene,  neu  zugefügte  nur  ge- 
winnt Drydens  Bearbeitung  gegenüber. 

Am  Ende  des  18.  und  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  be- 
arbeitet dann  Kemble  (Dict.  of  Nat.  Biogr.)  noch  eine  Reihe 
von  Dramen  Shakespeares  (vgl.  v.  Vincke,  Shakespeare-Jahrbuch 
XXII,  Baker  12,  422).  Seine  Bearbeitung  von  Romeo  und 
Julia  geht  auf  die  Garricks  zurück  und  zeigt  ganz  ge- 
ringe- Aenderungen.  Für  uns  kommt  nur  in  Betracht,  dass  in  I  1 
das  Wortspiel  zwischen  Samson  und  Gregory  wieder  hergestellt 
ist.  Mrs.  Inchbald  hat  die  Bearbeitung  in  ihrem  "British 
Theatre".  Dort  finden  sich  auch  eine  Reihe  von  Bühnenein- 
richtungen, die  wahrscheinlich  auf  Kembles  Konto  geschrieben 
werden  müssen.  Der  dort  abgedruckte  Coriolanus  ist  ver- 
wässert mit  Thomsons  gleichnamiger  Tragödie').  Es  fehlen 
darin  die  Szenen  I  1,  49—161,  die  Erzählung  desMenenius  vom 
Magen  III  5,  das  über  die  Verbannung  des  Coriolanus  johlende 
Volk,  IV  6,  19 — 25  eine  kurze  Volksszene.  Erhalten  sind  II  1 
fast  ganz,  ebenso  II  5  und  IV  6,  129  ff.  Bei  Inchbald  findet  sich 
auch  ein  Julius  Caesar-)-    Darin  ist  die  ursprüngliche  Zahl 


To  wrestle  with  your  fondness  — 
To  ride  the  may-rods  or  to  roll  the  slope, 
Or  play  at  marble  pellets.  Hence,  ye  roguelings ! 
Alex.    Sister ! 

Do  you  fake  hold  of  one  leg-,  while  I  take  hold 
of  th'other,  and  Ihen  I'll  Warrant  you ! 
Cleop.  Now  Alley  now !  — 

I  lay  a  good  round  wager,  we  have  him  down  ! 
Ant.     There  now  I  am  down  already. 

What  would  ye  more?  —  How  dare  you  use  me  thus? 
Know  ye  not  I  'm  an  emperor? 
Alex.    Ves  —  yes  —  but,  father 

What  matters  being  an  emperor? 
Ant.      Marry  and  that's  a  pregnant  question  too ! 

What  matters  ?  —  why,  to  wear  a  crown,  as  I  do. 
Cleop.  Don't  believe  him  brotner. 

I'll  teil  you  what's  to  be  an  emperor  — 
It  is  to  speak  big  words,  and  to  be  strong, 
And  to  throw  others  down,  as  we  throw  him. 
Alex.    Then,  Patty,  we  are  stronger  than  an  emperor. 
Ant.      Indeed  and  that's  true  too. 
Schon  I  7  haben  ihn  seine  Kinder  zum  Bleiben  gebracht.    In  I  2  entfernt 
sich  Ant.,  um  Demetrius,  den  Boten  Caesars,  zu  ärgern  und  daran  seinen 
Spass  zu  haben.  I  4  kommt  dann  auch  Demetrius  und  schimpft  wacker. 

')  Ob  es  sich  um  die  bei  Baker  II  129  aufgeführte  Version  von  1789 
oder  1806  handelt,  ist  hier  belanglos. 

2)  Vielleicht  handelt  es  sich  um  die  bei  Baker  I  2  552,  555  Dryden- 
Davenant  zugeschriebene  Version.  Kemble  hat  Julius  Caesar  nicht  bearbeitet. 
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von  54  Personen  im  Verzeichnis  um  20  verringert.  Jede  mög- 
liche Kürzung  ist  vorgenommen.  Die  "Rabblescenes"  I  1  und 
III  2  bleiben,  wenn  auch  gekürzt ;  jedoch  III  5,  wo  das  Volk 
über  Cinna,  den  Poeten,  herfällt,  fehlt.1) 

Im  Hamlet2)  ist  eine  "Actress"  zugefügt.  Derbe  Stellen 
sind  ausgelassen,  so  112,  225—251;  III  2,  106—115;  IV  5,  56 
die  freie  Strophe.  Die  Totengräberszene  wird  belassen,  doch 
fehlt  52-55;  79—86;  98—109.  Es  fehlen  ferner  III,  1—75; 
56—85;  226—265;  525—545;  das  "dumb  show"  in  III  2.  Die 
Tragödie  schliesst  mit  Hamlets  Tod.  Die  Komik  ist  kaum 
verringert,  ausser  VI  und  III.  Ludwig  Tieck  berichtet  in 
„Kritische  Schriften"  (IV  557)  unter  anderem  von  Kembles  Hamlet- 
aufführung: 

„In  der  Totengräberszene  hatte  man  wieder  einen  spasshaften  Zu- 
satz gemacht3),  den  ich  dem  grossen  Dichter  gegenüber  oder  vielmehr 
unter  allen  Umständen  unverzeihlich  finde.  Nachdem  der  erste  Clown 
(denn  so  werden  sie  freilich  im  Originale  genannt)  abgegangen  war,  und 
sich  der  zweite  zum  Graben  fertig  machte,  zog  er  sein  Wamms  aus, 
dann  ein  zweites,  wieder  ein  drittes  und  so  fort,  bis  auf  zwölfe  vielleicht, 
von  allen  Farben  und  Gestalten,  sodass  diese  abgeschmackte  Zwischen- 
szene, bei  welcher  der  Spassmacher  sich  alle  Zeit  nahm,  und  an  welcher 
die  oberste  Gallerie  sich  ergötzte,  mehrere  Minuten  dauerte.  Sollte  Kemble 
wirklich  glauben,  diese  Szene  sei  einzig  deswegen  geschrieben,  um  den 
tragischen  Ton  zu  unterbrechen,  und  etwa  wieder  ein  wenig  zu  erheitern, 
und  es  schade  deshalb  nicht  sonderlich,  auch  wohl  noch  etwas  über  die 
Linie  hinauszuschreiten,  die  der  Dichter  selbst  gezogen  habe,  so  ist  zu 
beklagen,  dass  ein  so  grosses  Talent  nicht  mit  mehr  Einsicht  dem  Dichter 
begegnet,  den  es  doch  verehrte."4) 

Im  König  Johann  (Baker  I  2,  547;  von  1800  oder  1804?) 
sind  in  den  Reden  des  Bastards  gekürzt:  I  1,  92 — 94  einschl.; 
175-196;  188—216  (unbedingt  zum  Nachteil);  III,  145-146; 
555—355;  401—407;  462—465;  568—572;  574—582;  IUI,  524 
bis  525.  In  Akt  IV  und  V  bleiben  die  ernster  werdenden  Reden 
des  Bastards  bestehen. 


0  Ein  Julius  Caesar  von  1751  (vgl.  Lit.-Verzeichnis)  hat  sie. 

2)  Vgl.  Baker  I  2,  279,  die  Ausgabe  von  1800  oder  1804.  Für  Hamlet 
wird  als  Darsteller  in  Covent  Garden  Kemble  genannt,  in  Drury  Lane 
Elliston. 

3)  Vgl.  dazu  auch  die  Anmerkung  von  Haliwell  zum  Hamlet  VI, 
Ausgabe  von  Furness,  575. 

4)  Die  Sitte,  dass  der  "Gravedigger"  sich  so  produzierte,  soll  nach 
einer  Tradition  bis  auf  Shakespeares  Zeit  zurückgehen.  Vielleicht  wurde 
Kemble  zu  ihrer  Beibehaltung  durch  das  Volk  gezwungen,  das  ihm  ja  auch, 
wie  Tieck,  Kritische  Schriften  IV  540,  berichtet,  bei  einer  Coriolanusauffüh- 
rung  zwang,  die  Farce,  die  es  erst  in  der  Rührung  über  sein  Spiel  ab- 
gelehnt hatte,  doch  aufzuführen.  Sie  musste  als  Pantomime  gegeben  werden, 
denn  der  Lärm  machte  das  Reden  unmöglich, 
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Für  den  König  Lear1)  ist  Nahum  Täte'2)  Bearbeitung  zu 
Grunde  gelegt.  Der  Narr  fehlt,  ebenso  IV  1  das  Liebesgetändel 
Edmunds  und  Regans  vor  der  Grotte. 

In  Antonius  und  Cleopatra3)  ist  Drydens  "All  for 
Love"  mit  Shakespeares  Antonius  verwoben.  Die  Zahl  der  Per- 
sonen ist  um  16  verringert,  auch  um  den  Clown.  An  seiner 
Stelle  bringt  V5  Charmian  die  Nattern.  Ebenso  fehlt  I  1,  1—96 
die  derbkomische,  polterhaffe  Unterhaltung  des  Hofgesindes  wie 
bei  Dryden,  und  II  7  die  Bankettszene.  Der  Charakter  des  Eno- 
barbus  ist  belassen. 

Im  Othello4)  fehlen  die  Clownszenen  III!  und  III  4,  1—24. 
Die  Rolle  Roderigos  ist  fast  ganz  belassen.  Ludwig  Tieck  weiss 
dazu  folgendes  zu  erwähnen5): 

„Roderigo,  der  zwar  einfältig  genug  ist,  ward  zu  meiner  Ueber- 
raschung  ganz  als  Clown  gegeben.  Jener  talentvolle  Schauspieler,  der 
den  Cloten  in  "Cymbeline"  im  ganzen  so  lobenswürdig  dargestellt  hatte, 
spielte  diesen  jungen,  eleganten  und  verliebten  Venetianer  ganz  auf  die- 
selbe roh  polternde  Weise  und  mit  demselben  sonderbaren  Gang  und 
den  plumpen  Gebärden,  sodass  viele  Zuschauer  herzlich  lachten,  so  oft 
er  erschien.    Weiter  kann  man  das  Missverständnis  schwerlich  treiben. 

Aergernis  schien  diese  Entstellung  des  Dichters  nicht  zu  geben  ; 
man  war  sie  vielleicht  schon  seit  lange  gewohnt." 

Mit  dieser  Annahme  scheint  Tieck  recht  zu  haben,  denn 
schon  in  der  früher  erwähnten,  1710  erschienenen  Sammlung 
wird  im  Personenverzeichnis  Roderigo  als  "a  foolish  Gentleman, 
in  Love  with  Desdemona"  bezeichnet.  Rowe  bezeichnet  in  seiner 
Ausgabe  1709  Osric  bereits  als  "a  Fop",  in  der  genannten 
Sammlung  wird  er  mit  dem  gleichen  Zusatz  bedacht6).  Man 
sieht  daraus,  dass  man  mit  der  Zeit  auch  Szenen  oder  Personen 
als  komisch  fasst,  wo  die  Komik  nicht  in  Shakespeares  Absicht 
lag,  oder  die  Komik  übertreibt  (wie  die  Hexenszene  in  Dryden- 
Davenants  Macbeth),  während  man  sie  da,  wo  sie  wirklich  vor- 
handen war,  ausmerzt. 


0  Im  Jahre  1768  hatte  sich  Colman  daran  gemacht,  Tates  Lear  zu 
verbessern.  Er  lässt  die  Liebesszenen  weg,  wagt  es  jedoch  nicht,  den 
Narren  aufzunehmen.  Vgl.  Kilbourne  169,  170,  Baker  1  1,  155;  11567,  siehe 
auch  Erzgräber. 

s)  Vgl.  v.  Vincke,  Sh.-Jahrbuch  XXII.  Noch  Kean  geht  1824  auf  Täte 
zurück.   Vgl.  Kilbourne  172. 

s)  Die  Version  bei  Inchbald  ist  nach  Furness'  Ansicht  (vgl.  seine 
Antony-Ausgabe  5.  587)  die  von  Kemble. 

4)  O.  Bobsin  führt  ohne  Clown  an:  einen  Othello  von  1765?  (S.  17), 
einen  von  1777  (S.  47).  Kembles  Othello,  Oxberrys  1819  (5.  54),  Lacys 
1856  (S.  59),  Booths  Othello  1869  (S.  61). 

5)  Krit.  Schriften  IV  554  (wahrscheinlich  1817er  Aufführung). 

•)  Vgl.  dazu  auch  Garricks  Hamlet- Bearbeitung,  oben  S.  82.  In 
Wielands  Hamletübersetzung  ist  Osric  als  Hofnarr  des  Königs  bezeichnet. 
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In  seinen  Bearbeitungen  des  Richard  III.  legt  Kemble 
den  Text  von  Cibber1)  zugrunde,  er  verändert  nur  wenig,  teilt 
z.  B.  die  Akte  und  Szenen  anders  ein. 

Wir  sehen,  viel  wird  im  18.  Jahrhundert  gegen  Shakespeare 
geschrieben.  Die  Verteidigung  ist  nur  schwach,  sie  ist  meist 
nur  eine  Entschuldigung.  Was  wird  alles  als  Entschuldigungs- 
grund vorgebracht!  Man  bezeichnet  ihn  als  Naturgenie  ohne 
Kunst ;  man  behauptet,  er  habe  die  Antike  mit  ihrer  Regel- 
mässigkeit nicht  gekannt;  man  bedauert  ihn,  dass  er  in  einem 
so  rohen  und  ungebildeten  Zeitalter  lebte,  dass  er  nur  ein 
Schauspieler  war  und  sicia  deshalb  nach  dem  Geschmack  der 
ungebildeten  Zuhörerschaft  richten  musste;  man  beklagt,  dass 
seine  Werke  so  schlecht  überliefert,  dass  gerade  die  komischen 
Szenen  später  oft  zugesetzt  sind,  und  dass  er  nun  ungerecht 
dafür  leiden  muss.  Deshalb  merzen  die  Bearbeiter  die  Komik 
aus,  wo  es  geht.  Auf  der  anderen  Seite  fasst  man  manche 
Personen  als  komisch  auf,  die  es  nach  der  Auffassung  des 
Dichters  nicht  oder  in  geringem  Masse  waren  —  alles  Beweise, 
dass  man  Shakespeare  noch  nicht  versteht.  Erst  im  letzten 
Viertel  des  achtzehnten  Jahrhunderts  ringt  man  sich  allmählich 
zum  Verständnis  seiner  Werke  durch,  die  Beurteilung  wird  nach 
und  nach  gerechter. 

4.  Im  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts. 

Geht  das  achtzehnte  Jahrhundert  von  sich  selbst  aus  bei 
der  Betrachtung  der  Werke  Shakespeares,  so  versetzen  sich  die 
englischen  Romantiker  unmittelbar  in  seinen  Geist,  seine  Werke 
und  beobachten,  welche  Wirkung  sie  ausüben.  Nach  dieser  Wir- 
kung urteilen  sie  dann  und  nicht  nach  einer  intellektualistisch 
in  sich  aufgenommenen  mechanischen  Norm.  Die  Form  tritt  in 
der  Dichtung  der  Romantik  wieder  mehr  zurück  gegenüber  dem 
Inhalt2),  man  rückt  Shakespeare  dadurch  näher.  Das  nationale 

1)  Nach  Furness'  Richard  III.,  S.  601,  herrschte  Cibbers  Version  also 
bis  1876 — 77,  wo  Boolh  Shakespeares  Tragödie  wieder  zu  ihrem  Recht 
verhalf.  Irving  lässt  die  Komik.  Es  gereicht  Kemble  durchaus  nicht  zur 
Ehre,  in  seinen  beiden  Bearbeitungen  (vgl.  Lit.-Verz.)  Cibber  gefolgt  zu 
sein,  wenn  man  z.  B.  die  Roheit  der  Szene  zwischen  Richard  und  Anne 
betrachtet  und  alles  andere  aus  dem  Spiele  lässt.  Er  war  zu  erbaut  von 
"Mr.  Cibber's  admirable  alteration  of  Shakespeare's  King  Richard  The 
Third".   Vgl.  Macbeth  and  King  Richard  S.  127. 

2)  Man  gesteht  Shakespeare  zu,  dass  er  nicht  aus  Zufall  seine  Werke 
schuf,  sondern  dabei  Kunstprinzipien,  Methode  hatte  und  zwar  in  allem, 
vgl.  z.  B.  "On  the  Method  of  Shakespeare"  in  der  Encyclopaedia  Metro- 
politana.  N.  Drake,  Memorials  147. 
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Element  wird  mehr  betont.  Seine  Werke  werden  zunächst  als 
Ganzes  betrachtet,  und  dann  versucht  man,  den  Wert  des  ein- 
zelnen für  die  harmonische  Wirkung  herauszufinden,  während 
man  bisher  das  einzelne  betrachtet,  als  nicht  korrekt  und  regel- 
mässig nachzuweisen  versucht  hat,  um  daraus  den  Schluss  zu 
ziehen,  dass  das  Ganze  nichts  taugen  könne,  unbekümmert  um 
die  Wirkung,  die  es  tatsächlich  ausübt.  Im  letzten  Viertel  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  beginnt  man  bereits,  die  Tragödien 
Shakespeares  als  Charakterstücke  anzusehen  und  zu  prüfen, 
inwieweit  das  einzelne,  auch  die  Komik  mittelbar  oder  unmittel- 
bar zur  Zeichnung  der  Hauptpersonen  oder  der  Lage  mithilft. 
Man  schätzt  nun  an  Shakespeare,  dass  er  sich  an  das  nationale 
Drama  anschloss  und  ihm  treu  blieb  bis  zum  Ende,  dass  er 
sich  nicht  fremder  Missart  anbequemte;  man  verwirft  die  Regeln 
und  führt  ihn  als  Beispiel  an,  dass  man  auch  ohne  sie  grosse 
Schöpfungen  hervorbringen  könne.  Natur  soll  alles  sein  in  der 
Kunst,  nur  das  Genie  ergründet  sie  und  vermag  sie  darzu- 
stellen, und  ein  solches  war  Shakespeare.  Man  weist  Shake- 
speare endlich  die  Stelle  an,  die  ihm  gebührt  in  seinem  Jahr- 
hundert und  dem  neunzehnten. 

Im  Jahre  1800  erscheint  Edmund  Malonc,  "Hislorical 
Account  of  th  e  R  ise  a  n  d  Progress  of  the  English 
Stage1).  Darin  sucht  der  Verfasser  nicht  nur  die  Zeit  nach 
Shakespeare  darzustellen,  es  kommt  ihm  besonders  auf  die 
vorausliegende  Entwicklung  des  Dramas,  auf  die  Zeit,  in  der  er 
lebte,  an.  Den  gleichen  Zweck  hat  Francis  Doucc  in  seinen 
"Illustrati  ons  of  Shakespeare,  and  of  ancient  Man- 
ners" (1807).  Er  fügt  "Dissertations  on  the  Clowns  and  Fools 
of  Shakespeare"  an,  ebenso  eine  Abhandlung  über  den  Morris- 
tanz. In  einem  jeweiligen  Anhang  zu  den  Betrachtungen  über 
die  einzelnen  Stücke  Shakespeares  charakterisiert  er  die 
"Clowns"  und  "Fools"  kurz,  so  den  Narren  in  Timon  (I  152, 
II  75)  als  den  einer  öffentlichen  Dirne,  wie  es  schon  Samuel 
Johnson  vor  ihm  getan  hatte.  Den  Narren  im  Lear  beschreibt 
er  folgendermassen : 

"The  fool  .  .  .  is  the  genuine  domestic  buffoon  but  notwithslanding 
his  sarcastical  flashes  of  wir,  for  which  we  must  give  the  poet  credit, 


0  Malone  erblickt  in  den  Exodiarii  und  Embolariae  des  Mimes  in 
der  Antike  (S.  151)  "undoubtedly  the  remote  progenitors  of  the  Vice  and 
Clown  of  our  ancient  Dramas".  Er  weist  darauf  hin  (S.  155),  dass  die 
"extemporaneous  buffoonery  of  the  Clown,  whenever  he  chose  to  solicit 
the  attention  of  the  audience"  ist  "a  mixture  not  more  heterogeneous  than 
that  with  which  we  are  now  daily  presented,  a  tragedy  and  a  farce".  Aehn- 
lich  weist  Herder  in  „Von  deutscher  Art"  auf  die  Verwandtschaft  derSatyri 
mit  den  lustigen  Personen  des  englischen  Dramas  hin. 
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and  ascribe  Ihem  in  some  degree  to  what  is  called  slage-effect,  he  is  a 
mere  natural  wilh  a  considerable  share  of  cunning.  Thus  Edgar  calls 
him  an  innocent,  and  cvery  one  will  immediately  distinguish  him  from 
such  a  Character  as  Touchstone  [in  As  you  Like  It]."  (II  169,  170.) 

Den  Clown,  wie  er  im  Personcnvcrzcichnis  des  Othello  (Disser- 
tation 272)  genannt  wird,  rechnet  er  unter  die  Kategorie  der 
Hausnarren.  Douce  unterscheidet  bereits  genau  "Clown"  und 
"Fool"  (S.  500).  Was  beide  waren,  fasst  er  kurz  folgender- 
massen  zusammen: 

"in  Short,  thc  theatrical  clown  or  fool  seems  to  havc  been  a  kind  of 
heterogeneous  character,  drawn  in  part  from  real  life,  but  very  conside- 
rably  heightened  in  order  to  produce  stage  effect ;  an  opinion  that  derives 
considerable  suppprt  from  what  Shakespeare  has  put  into  the  mouth  of 
Hamlet,  when  he  makes  him  admonish  those  who  play  the  clowns  to 
speak  no  more  than  is  set  down  for  them.  Indeed  the  great  dramatist 
cannot  be  absolved  from  the  imputation  of  having  given  too  high  a 
colouring  to  the  characlers  in  question,  unless  we  suppose,  what  is  ex- 
tremely  probable,  that  his  plays  have  been  very  much  interpolated  with 
the  extemporaneous  nonsense  of  the  players."1)  (S.  501.) 

Wir  sehen  :  früher  hatte  man  eine  Interpolation  der  Schau- 
spieler wegen  des  "low  stuff"  der  komischen  Szenen  angenommen; 
nun  nimmt  sie  Douce  aus  dem  Grunde  an,  weil  die  lustigen  Per- 
sonen "too  high  a  colouring"  zeigten.  Douce  nennt  folgende 
Arten  des  Spassmachers 

"The  general  domeslic  fool;  the  clown;  the  female  fool;  the  cily 
or  corporation  fool;  the  tavern  fool;  Ihe  fool  of  the  ancient  theatrical 
mysteries  and  moralities;  the  fool  in  the  old  dumb  shows  exhibited  at 
fairs  and  perhaps  at  inns ;  the  fool  in  the  Witsun  ales  and  Morris 
dance;  the  mountebank's  fool,  or  merry  Andrew."  (S.  505—505.) 

Er  erkennt  im  Narren  auf  der  Bühne  auch  bereits  die  Ver- 
schmelzung des  Haus-  oder  Hofnarren  mit  dem  alten  Vice.2) 
Seinen  Ausführungen  gemäss  hatte  schon  Wilhelm  der  Eroberer 
einen  Hofnarren  mit  Namen  Goles  (Dissertations  306,  307), 
Mückle  John  war  der  Karls  I.,  "and  the  successor  of  Archee 
Armstrong,  is  perhaps  the  last  regulär  personage  of  the  kind". 
(S.  308.)  Douce  weist  darauf  hin,  dass  Shadwell  es  als  ausser 
der  Mode  für  hohe  Herren  bezeichnet,  einen  Narren  zu  halten3). 
Für  Douce  ist  es  selbstverständlich,  dass  Shakespeare  lustige 
Personen  hat,  einerlei,  ob  in  der  Tragödie  oder  Komödie.  Auch 
dem  "Morris-Dance"  und  den  "Jigs"  wendet  er  seine  Aufmerk- 
samkeit zu,  beigefügte  Bilder  suchen  uns  eine  Vorstellung  von 
Kleidung  und  Ausrüstung  eines  Morristänzers  und  eines  Narren 
zu  geben.    Schon  die  Tatsache,  dass  Douce  überhaupt  eine 


J)  Hier  steht  Douce  unter  dem  Einfluss  Popes,  Hanmers  usw. 
2)  Vgl.  Eckhardt,  Die  lustige  Person. 

B)  In  "The  Woman  Captain"  1680  3.1.  Vgl.  auch  Douce  509, 
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derartige  Abhandlung  schreibt,  beweist,  dass  ein  anderer  Geist 
in  der  Shakespeare-Betrachtung  herrscht,  dass  man  sich  in  den 
Gedankenkreis  des  grossen  Dramatikers  einzuleben  sucht. 

So  empfindet  es  William  Godwin  in  seiner  "History 
of  the  Life  of  Chaucer"  (1805)  als  einen  Vorzug  an 
Shakespeare,  dass  er  nicht  immer  ernst  ist  in  der  Tragödie: 
"One  of  the  most  formidable  adversaries  of  Irue  poelry  is  an 
attribute  which  is  generally  miscalled  dignity.   Shakespeare  possessed, 
no  man  in  higher  perfection,  the  true  dignity  and  loftiness  of  the  poetical 
afflatus,  which  he  has  displayed  in  many  of  the  finest  passages  of  his 
.  works  with  miraculous  success.    But  he  knew  that  no  man  ever  was, 
or  ever  can  be,  always  dignified.    He  knew  that  those  subtler  traits  of 
character  which  identify  a  man,  are  familiär  and  relaxed,  pervaded  with 
passion,  and  not  played  of  with  an  eternal  eye  to  decorum."  (Drake, 
Memorials  255.) 

Ein  Freund  der  Mischung  von  Komik  und  Tragik  ist  auch 
Thomas  Campbell  in  seinen  "Specimens  ofEnglish 
Poetry".    Er  bezeichnet  Shakespeare  als  den  Schöpfer  des 
"Romantic  drama :  He  expanded  the  magic  circle  of  the  drama 
beyond  the  limits  that  belonged  to  it  in  antiquity;  made  it  embrace  more 
time  and  locality  ;  filled  it  wilh  larger  business  and  action,  with  vicissi- 
tudes  of  gay  and  serious  emotion,  which  classical  taste  had  kept  divided ; 
.  .  .  Like  nature  herseif  he  presents  alternations  of  the  gay  and  the  tragic; 
and  his  mutability,  like  the  suspence  and  precariousness  of  real  existence, 
often  deepens  the  force  of  our  impressions.    He  converted  imitation  into 
illusion."  (Drake,  Memorials  87  ff.) 

Campbell  meint,  wir  fürchten  fast,  dass  sich  ein  Kritiker  zwischen 
uns  und  Shakespeare  stellen  möge,  denn  wir  glauben  unbedingt 
an  ihn. 

"Still  it  is  not  a  part  even  of  that  enthusiastic  creed  to  believe  that 
he  has  no  exessive  mixture  of  the  tragic  and  comic,  .  .  .  which  another 
Shakspeare  would  avoid,  if  nature  had  not  broken  the  mould  in  which 
she  made  him,  or  if  he  should  come  back  into  the  world  to  blend  ex- 
perience  with  inspiralion." 

Die  Ansicht  von  Walter  Scott  über  die  Mischung  von 
Komik  und  Tragik  ist  wohl  am  kürzesten  und  klarsten  aus- 
gesprochen in  seinen  kritischen  Bemerkungen  zu  Drydens  Tragi- 
komödie "The  Spanish  Friar"  in  seiner  Dryden  -  Ausgabe 
(Scott-Saintsbury  1190  ff.).    Dort  schreibt  er: 

"The  neccesity  of  the  relief  alluded  to1)  may  be  admitted,  without 
allowing  that  we  must  Substitute  either  the  misplaced  charms  of  versi- 
fication,  or  the  secondary  comic  plot,  to  relief  the  solemn  weight  and 
monotony  of  tragedy.  It  is  no  doubttrue,  that  a  highly  buskined  tragedy, 
in  which  all  the  personages  maintain  the  funeral  pomp  usually  required 
from  the  victims  of  Melpomene,  is  apt  to  be  intolerably  tiresome,  after 
all  the  pains  which  a  skilful  and  elegant  poet  can  bestow  upon  finishing 
it.    But  it  is  chiefly  tiresome,  because  it  is  unnatural ;  and,  in  respect  of 


])  Durch  Dryden  in  der  "Dedication", 
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propriety,  ought  no  morc  to  be  relievcd  by  the  infroduclion  of  a  set  of 
comic  scenes,  independeni  of  those  of  a  mournful  complexion,  than  the 
sombre  air  of  a  funeral  should  be  enlivened  by  a  concert  of  fiddles. 
There  appear  to  be  two  legilimate  modes  of  interweaving  tragedy  with 
something  like  comedy.  The  first  and  most  easy,  which  has  often  been 
risorted  to,  is  to  make  the  loweror  less  marked  characters  of  the  drama, 
like  the  porter  in  "Macbeth"  or  the  fool  in  "King  Lear",  speak  ihe  language 
appropriated  to  their  Station,  even  in  the  midst  of  the  distresses  of  the  piece, 
naytheymaybe  permitled  to  have  some  slight  under-intrigue  of  their  own. 
This,  however,  requires  the  exertion  of  much  taste  and  discrimination  ; 
for  if  we  are  once  seriously  and  deeply  interested  in  the  distress  of 
the  play,  the  intervention  of  anything  like  bufToonery  may  unloosen  the 
hold  which  the  author  has  gained  on  the  feelings  of  the  Audience.  If. 
such  subordinale  comic  characters  are  of  the  rank  to  intermix  in  the 
tragic  dialogue,  their  mirlh  ought  to  be  chastened  tili  their  language 
bears  a  relation  to  that  of  the  higher  persons.  For  example,  nothing 
can  be  more  absurd  than  in  "Don  Sebastian",  and  some  other  of  Sou- 
therne's  tragedies,  to  hear  the  comic  character  answer  in  prose,  and  with 
a  would-be  witlicism,  to  the  solemn,  unrelaxed  blank  verse  of  his 
tragic  companion.  Mercutio  is,  I  think,  one  of  the  best  instances  of  such 
a  comic  person  as  any  be  reasonably  and  with  propriety  admitted  into 
tragedy :  from  which  however,  I  do  not  exclude  those  Iower  characters, 
whose  conversation  appeares  absurd  if  much  elevated  above  their  rank. 
There  is,  however  another  mode,  yet  more  difficult  to  be  used  wilh 
address,  but  much  more  fortunate  in  effect  when  it  has  been  successfully 
employed.  This  is,  when  the  principal  personages  themselves  do  not  al- 
ways  remain  in  the  buckram  of  tragedy,  but  reserve,  as  in  common 
life,  lofty  expression  for  great  occasions,  and  at  other  times  evince  them- 
selves capable  of  feeling  the  lighter,  as  well  as  the  more  violent  or  more 
deep  affeclions  of  the  mind.  The  states  of  comic  humor  in  Hamlet,  in 
Hotspur,  and  in  Faulconbridge,  are  so  far  from  injuring,  that  theygreally 
aid  ihe  effect  of  the  tragic  scenes,  in  which  these  same  persons  take  a 
deep  and  tragical  share.  We  grievewith  them,  when  grieved,  still  more, 
because  we  have  rejoiced  wilh  them  when  they  rejoiced ;  and,  on  the 
whole,  we  acknowledge  a  deeper  frater  feeling,  as  Burns  termed  it,  in 
men  who  are  acluated  by  the  usual  changes  of  human  temperament,  than 
in  those  who,  contrary  to  the  nature  of  humanity,  are  eternally  actuated 
by  an  unvaried  strain  of  tragic  feeling.  But  whether  the  poet  diversifies 
his  melancholy  scenes  by  the  passing  gaiety  of  subordinate  characters, 
or  whether  he  qualifies  the  tragic  State  of  his  heroes  by  occasionally 
assigning  lighter  talks  to  them,  or  whether  he  chooses  to  employ  both 
modes  of  relieving  the  weight  of  misery  through  five  long  acls :  it  is 
obviously  unnecessary  that  he  should  distract  Ihe  aitention  of  his  audience, 
and  destroy  the  regularity  of  his  play,  by  introducing  a  comic  plot  with 
personages  and  interest  altogelher  distinct,  and  intrigue  but  slightly 
connected  with  that  of  the  tragedy." 

Nur  dann  muss  sich  der  Dichter,  wie  Dryden  dem  Spanish  Friar 
gegenüber,  sagen,  dass  Scherz  und  Ernst  einander  zerstören,  dass 
das  Drama  die  Regelmassigkeit  verloren  hat  und  "Gothik"  ist. 

Wir  sehen,  Scott  behauptet  Rymer  entgegen,  dass  nur  die 
übelangebrachte  und  angepasste  Komik  in  der  Tragödie  nach- 
teilig ist.  Er  ist  nicht  für  die  Tragikomödie  mit  dem  zweierlei 
"plot",  wo  das  Komische  abseits  vom  Tragischen  steht,  beide 
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kaum  etwas  gemein  haben.  Er  verteidigt  Shakespeares  Art, 
Komik  in  die  tragische  Handlung  einzuflicken,  jedoch  er  nimmt 
ihn  nicht  in  allen  Tragödien  als  Muster  an.  So  steht  "All  for 
Love"  höher  in  seiner  Achtung  als  Shakespeares  Antony,  weil 
hier  die  "low  buffoonery"  des  Enobarbus  fehlt  (Dryden  ed.  Scott- 
Saintsbury  V  511). 

Scotts  Urteil  sehr  ähnlich  ist  das  von  Coleridge1)  in  den 
"Essays  andLectures  on  Shakespeare".  Coleridge  hält  es 
vor  allem  für  falsch,  zwei  verschiedene  Zeitalter  zu  vergleichen. 
(Essays,  25.)  Jedes  hält  nur  den  Vergleich  mit  sich  selbst  aus. 

"And  as  Ihe  Panlhcon  is  to  York  Minster  or  Weslminster  Ab- 
bey,  so  is  Sophocles  compared  with  Shakespeare  in  Ihe  one  a  com- 
pleteness,  a  satisfaction,  and  excellence,  on  which  the  mind  rests  with 
complacency ;  in  Ihe  other  a  multitude  of  interlaced  materials,  great  and 
little,  magnificent  and  mean,  aecompanied  indeed,  with  a  sense  of  falling 
short  of  perfection,  and  yet,  at  the  same  time,  so  promising  of  our  social 
and  individual  progression,  that  we  would  not,  if  we  could  exchange  it 
for  that  repose  of  the  mind  which  dwells  on  the  forms  of  symmetry  in 
the  acquiescent  admiration  of  grace."   (S.  50.) 

Der  Fehler  der  seitherigen  Beurteilung  besteht  nach  Cole- 
ridges  Meinung  in  der  Verwechselung  der  mechanischen  Regel- 
mässigkeit mit  der  organischen  Form  (S.  46).  Das  Unter- 
scheidungsmerkmal der  Antike  von  Shakespeare  liegt  darin, 
dass  die  erste  hat 

"the  sternest  Separation  of  the  diverse  in  kind  and  the  disparate  in  de- 
gree,  whilstthe  latter  delights  in  interlacing  by  a  rainbow-Iike  transfusion 
of  hues,  the  one  with  the  other".  (S.  27.) 

So  sind  Shakespeares  Dramen  keine  Tragödien  und  keine 
Komödien,  auch  nicht  beides  in  einem,  sondern  eine  verschiedene 
Gattung  unterschiedlich  in  der  Art  und  nicht  bloss  dem  Grade 
nach  (S.  26).  Man  kann  sie  „romantische  Dramen  oder  auch 
dramatische  Romanzen"  nennen.  Wie  kam  nun  Shakespeare 
dazu,  Komik  in  die  Tragödie  zu  mischen? 

"the  necessity  of  at  once  instrueting  and  gralifying  the  people  produced 
the  great  distinetion  between  the  Greek  and  the  English  theaters ;  —  for 
to  this  we  must  attribute  the  origin  of  tragi-comedy,  or  a  representation 
of  human  events  more  lively,  nearer  the  truth,  and  permitting  a  larger 
field  of  moral  instruetion,  a  more  ample  exhibition  of  the  recesses  of 
the  human  heart,  under  all  the  trials  and  circumstances  that  most  con- 
cern  us  than  was  known  or  guessed  at  by  Aeschylus2),  Sophocles  or 
Euripides ;  and  at  the  same  time  we  learn  to  aecount  for,  and  —  rela- 
tively  to  the  author  —  pereeive  the  necessity  of  the  Fool  or  Clown  or 
both,  as  the  Substitutes  of  the  Vice  and  Devil,  which  our  ancestors  had  been 


0  Dem  seinigen  ähnlich  sind  die  Ludwig  Tiecks  und  Victor  Hugos 
(Preface  de  Cromwell). 

-)  Nach  Swinburnes  Ansicht  (vgl.  Study  171)  wäre  Lear  eines  Aeschy- 
lus würdig. 


—  94  — 


so  accusfomed  to  see  in  every  exhibition  of  Ihe  stage,  Ihat  they  could 
not  feel  any  Performance  without  them".1)  (S.  24.) 

Shakespeare  fand  die  Bühne  in  Kinderschuhen,  sie  verlangte 
eine  Einmischung  von  Komik  so  ausdrücklich,  wie  die  griechische 
den  Chor  und  demgemäss  die  gehobene  pathetische  Sprache. 
"And  there  are  many  advantages  in  this ;  —  a  greater  assimilalion 
to  nature,  a  greater  scope  of  power,  more  truths,  and  more  feelings ;  — 
the  effects  of  contrast,  as  in  Lear  and  lhe  Fo'ol ;  especially  this,  that  lhe 
true  language  of  passion  becomes  sufficienty  elevated  by  your  having 
previously  heard,  in  the  same  piece,  the  lighter  conversation  of  men 
under  no  strong  emotion."  (S.  29.) 

Shakespeare  war  sich  dieser  Vorteile  bewusst,  er  war  kein 
"lusus  naturae",  auch  nicht  "wild"  oder  "irregulär",  "pure  child". 
Seine  Urteilskraft  (S.  42,  45  ff.)  stand  auf  gleicher  Höhe  mit 
seinem  Schöpfergenie.  Wohl  gab  er  dem  Volke  nach,  aber  er 
wusste,  dass  dies  sein  eigener  Vorteil  in  der  kunstgemässen 
Darstellung  der  Stoffe  war.  Er  verwendet  die  Komik  direkt 
oder  indirekt  als  Charakterisierungsmittel : 

"Shakespeares  comic  are  continually  reacting  upon  his  tragic 
characters.  Lear  wandering  amidst  the  tempest,  has  all  his  feelings  of 
distress  increased  by  the  overflowings  of  the  wild  wit  of  lhe  Fool,  as 
vinegar  poured  upon  wounds  exaeerbates  their  pain.  Thus  even  his 
comic  humor  tends  to  the  development  of  tragic  passion."  (S.  56.) 

Es  ist  ganz  falsch,  manches  in  Shakespeare  als  unter  aller 
Kritik  hinzustellen  und  dann  ihn  zu  entschuldigen,  er  habe  ja 
für  den  "mob"  geschrieben.  Denn  (S.  450) 

"Shakespeare  never  consciously  wrote  what  was  below  himself. 
Careless  he  might  be,  and  his  betler  genius  may  not  always  have 
attended  him  ;  but  1  fearlessly  say,  that  he  never  penned  a  line  that  he 
knew  would  degrade  him."  (Vgl.  dazu  Swinburne,  Study  115.) 

Das  gleiche  gilt  von  den  "Puns".  Wohl  kommt  ein  Teil 
davon  auf  Rechnung  seiner  Zeit,  in  der  Witz-  und  Wortkämpfe 
eine  bevorzugte  Unterhaltung  der  hoffähigen  und  gebildeten 
Gesellschaft  waren. 

"But  independently  of  this,  I  have  no  hesitation  in  saying  that  a 
pun,  if  it  be  congruous  with  the  teeling  of  the  scene,  is  not  only  allow- 


J)  Aber  ein  Shakespeare  durfte  sich  ohne  Schaden  dem  Volke  an- 
bequemen, er  verstand  es  schon,  Nutzen  auch  daraus  zu  ziehen  durch  die 
Art  und  Weise,  wie  er  es  tat.  "While  Shakespeare  aecomodated  himself 
to  the  taste  and  spirit  of  the  limes  in  which  he  lived,  his  genius  and  his  judg- 
ment  taught  him,  to  use  these  characters  with  terrible  effect,  in  aggra- 
vating  the  misery  and  agony  of  some  of  the  most  distressing  scenes. 
This  result  is  especially  obvious  in  "King  Lear",  the  contrast  of  the  Fool 
wonderfully  heightens  the  colouring  of  some  of  the  most  painful  situations 
where  the  old  monarch  in  lhe  depth  and  fury  of  his  dispair,  complains  to 
lhe  warring  elements  of  the  ingralitude  of  his  daughters  (III  2).  Just  after- 
wards  the  Fool  interposes,  to  heighten  and  inflame  the  passion  of  the 
scene."  Vgl.  Essays  404. 


-  95  — 


able  in  the  dramatic  dialogue,  but  oftentimes  one  of  the  most  effeclual 
intensives  of  passion."1)  (Essay  116.) 

Tausendmal  wurde  Shakespeare  wegen  seiner  Wortspiele 
angegriffen.  Um  zu  zeigen,  dass  der  Dichter  auch  hierin  Regeln 
und  Prinzipien  hatte,  genügt  es,  darauf  hinzuweisen,  dass  sich 
in  dem  durchaus  tragischen  Macbeth  keine  Wortspiele  finden 
(S.  156).  Dort  fehlt  auch  jede  Komik,  sogar  Ironie.  "The  dis- 
gusting  passage  of  the  Porter"  (II  5)2)  ist  eine  nachträgliche 
Interpolation  der  Herausgeber  der  Folio  von  1623.  Derbe  Stellen 
überhaupt  sind  oft  nicht  aus  Shakespeares  Feder. 

"But  I  would  clear  away,  what  is,  in  my  judgment,  not  his,  as  that 
scene  of  the  Porter  in  Macbeth,  and  many  other  such  passages,  and  ab- 
stract  what  is  coarse  in  manners  only,  and  all  that  which  from  the  fre- 
quency  of  our  own  vices,  we  associate  with  his  words.  If  this  were 
truly  done,  little  that  could  be  justly  reprehensible  would  remain." 

Betrachten  wir  noch,  was  Coleridge  im  besonderen  zu  . 
einigen  komischen  Charakteren  zu  sagen  hat.  Der  der  Amme3) 
in  Romeo  kommt  einer  Entlehnung  aus  der  Beobachtung  am 
nächsten.  Denn  in  der  Kindheit  ist  das  Individuum  Vertreter 
einer  ganzen  Klasse,  ebenso  im  Alter.  Wir  Menschen  generalisieren. 
In  Romeo  geschieht  die  Verallgemeinerung  durch  den  Dichter. 

"Here  you  have  the  garrulity  of  old  age  strengthened  by  the  feelings 
of  a  long  trusted  servant  whose  sympathy  wilh  the  mother's  affection 
gives  her  Privileges  and  rank  in  the  household;  and  observe  the  mode 
of  connection  by  accidents  of  time  and  place,  and  the  childlike  fondness 
of  repetition  in  a  second  childhood,  and  also  that  happy  humble,  ducking 
under,  yet  constant  resurgence  against  the  check  of  her  superiors. 

Yes,  madam!  Yet  I  cannot  choose  but  laugh  .  .  ." 

An  dem  Charakter  des  Mercutio  findet  Coleridge  sicher 
so  grossen  Gefallen  wie  Shakespeare  selbst  (S.  115).  Seine 


*)  "Dr.  Johnson  asserts  that  Shakesp.  loses  the  world  for  a  toy,  and 
can  no  more  withstand  a  pun  or  a  play  upon  words,  than  his  Antony 
could  resist  Cleopatra.  Certain  it  is  that  Sh.  gained  more  admiration  in 
his  day  and  long  afterwards  by  the  use  of  speech  in  this  way  than  modern 
writers  have  acquired  by  the  abandonment  of  the  practice:  the  latter,  in  ad- 
hering  to  what  they  have  been  pleased  to  call,  the  rules  of  art,  have  sacri- 
ficed  nature."   Vgl.  S.  469. 

2)  Vgl.  S.  156,  165.  Swinburne,  Study  194.  Der  gleichen  Meinung 
scheint  Schiller  gewesen  zu  sein,  denn  er  lässt  in  seinem  Macbeth  die 
Pförtnerszene  aus  beziehungsweise  ändert  sie  um.  Vgl.  dazu  Sidney  Lee, 
The  French  Renaiss.  561. :  "Macnificently  lypical  of  the  blending  of  tragedy 
with  comedy  is  the  irruption  of  the  Porter  after  Duncans  murder  into  the 
tragedy  of  Macbeth." 

3)  Vgl.  Essay  105.  In  der  Biographia  Literaria  I  21,  Anmerkung, 
meint  Coleridge :  "...  in  a  poem,  still  more  in  a  lyric  poem  (and  the 
Nurse  in  Sh's.  Romeo  and  Juliet  alone  prevents  me  from  extending  the 
remark  even  to  dramatic  poetry,  if  indeed  the  Nurse  itself  can  be  deemed 
althogether  a  case  in  point)  it  is  not  possible  to  imitate  truly  a  dull  and 
garrulous  discourser,  without  repeating  the  effects  of  dullness  and  garrulity." 
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guten  Eigenschaften,  wie  Witz,  Geschmeidigkeit,  Mut,  Sorg- 
losigkeit' und  doch  Mitgefühl  für  die  Sorgen  anderer  werden 
zusammengehalten  durch  ein  Band,  sie  ergeben  so  den  Mann 
von  Rang,  den  lustigen  Edelmann. 

Der  Narr  im  Lear  (S.  131)  ist  nicht  geschaffen  "to  gratify 
the  people",  denn  der  Dichter  weist  schon  vor  seinem  Auftreten 
auf  ihn  hin,  was  er  sonst  bei  komischen  Personen  nicht  tut. 
In  der  Totengräberszene  im  Hamlet  (S.  155)  gefällt  ihm  be- 
sonders der  Kontrast  zwischen  dem  Prinzen  und  dem  Clown. 
Die  Szene  III  2  in  Macbeth  (S.  244),  wo  sich  Lady  Macbeth 
und  ihr  Söhnchen  unterhalten,  bezeichnet  Coleridge  als  Beispiel 
des  nötigen  "Relief",  zugleich  aber  auch  als  zur  Verstärkung 
des  Pathos  und  der  Tragik  im  folgenden  Auftritt  dienend. 

Coleridge  weist  auch  darauf  hin,  wie  wenig  kunstvoll 
Massinger  z.  B,  Komik  in  die  Tragödie  einmischt,  wie  wenig 
er  es  versteht,  Harmonie  herzustellen  zwischen  Komik  und  Tragik. 

Ganz  anders  jedoch  Shakespeare.  Ueberall  herrscht  bei  ihm 
Zweckmässigkeit,  weises  Mass,  auch  in  der  Verwendung  komischer 
Bestandteile  in  der  Tragödie.  Die  Kritiker  des  18.  Jahrhunderts 
verstanden  ihn  nicht  und  konnten  ihn  darum  auch  nicht  würdigen. 
Und  deshalb 

"If  all  that  has  been  written  upon  Shakespeare  by  Englishmen 
were  burned,  in  the  want  of  candles,  merely  to  enable  us  to  read  one 
half  of  what  our  dramatist  produced,  we  should  be  great  gainers." 

Aehnliche,  fast  uneingeschränkte  Anerkennung  findet  Shake- 
speare bei  Nathan  Drakc  in  "Shakespeare  and  his 
Times"  (1817).  Auch  er  hält,  wie  Coleridge  das  "romantic"  oder 
"picturesque"  Drama  für  die  höchste  Kunstform. 

"For  have  we  not  in  his  produetions  the  noblest  model  of  that 
comprehensive  form  which,  including  under  one  view  all  the  varieties 
and  vicissitudes  of  human  being,  presents  us  with  a  picture  in  which 
not  only  thevirtues  and  thevices,  but  the  follies  and  fraillies,  the  levities 
and  the  mirth  of  man  are  harmonised  and  blended  into  a  perfect  whole, 
connected  too,  and  that  immediately,  with  a  vaste  ränge  of  surrounding 
circumstances  which,  both  in  the  foreground  and  in  the  distance,  are  so 
managed,  as  by  the  illusory  aid  of  tinting,  grouping  and  shadowing,  to 
assist  in  the  produetion  of  a  great  and  determinate  effect."  (Bd.  1451.) 

Man  betrachtete  Shakespeare  als  unregelmässig,  weil  er 
sich  nicht  der  Antike  anschloss,  weil  er  die  Regeln  nicht  be- 
folgte. Aber  er  hat  die  Einheit  des  Orts  und  der  Zeit  durch 
etwas  besseres  zu  ersetzen  gewusst,  nämlich  durch  die  "unity  of 
feeling"1).  Diese  wird  keineswegs  durch  die  Komik  neben  der 

l)  Vgl.  Bd.  1  545.  Als  Beispiel  gibt  Drake  Romeo  und  Julia  und  ver- 
weist gerade  auf  Mercutio,  den  Bruder  Lawrence  und  die  Amme  als  wesent- 
lich, weil  sie  eine  Ruhepause  für  unser  gesteigertes  Mitgefühl  und  einen  für 
die  Steigerung  der  Tragik  bedeutungsvollen  Gegensatz  bilden. 
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Tragik  gestört,  wie  man  es  zuerst  erwarten  sollte.  Das  sieht 
man  gerade  an  jenen  Bestandteilen,  welche  tieftragischen  sehr 
nahe  stehen,  denn  sie  schwächen  die  Tragik  nicht  ab,  sie  ver- 
mehren sie  nur.  Gerade  die  Gegensätze,  die  so  scheinbar  ge- 
schaffen werden,  sind  die  beste  Verteidigung  dieser  Kompositions- 
weise, wenn  überhaupt  eine  solche  nötig  ist.  Shakespeare 
braucht  nicht  hinter  der  Antike  zurückzustehen,  denn  er  hat 

"achieved  a  work  lo  which  the  ancieni  world  had  nolhing  similar,  and  which, 
of  all  the  efforts  of  human  genius,  demands  perhaps  the  widest  and  pro- 
foundest  exertion  of  intellect."    (1  544.) 

Drake  beschäftigt  sich  auch,  wie  Douce,  mit  dem  Vorbild 
des  Narren  und  des  Clown  im  gewöhnlichen  Leben,  mit  seiner 
Kleidung  und  Ausstattung  (121,  137,  153,  157,  550).  Wohl  hat 
Shakespeare  sie  gesteigert 

"to  such  a  degrec,  indeed,  Ihat  they  have  frequently  become  in  his  hands 
personages  of  poetic  growfh  wild  and  grotesque,  it  is  frue,  yet  power- 
fully  original". 

Drake  ist  der  Meinung  (S.  550),  „dass  die  Geschicklichkeit 
Shakespeares  in  ihrer  Charakterisierung  wahrscheinlich  zu  ihrem 
Verschwinden  im  Drama  führte,  denn  man  muss  es  sehr  schwierig 
empfunden  haben,  ihren  Ton  und  Geist  beizubehalten  nach  einem 
solchen  Vorbild".  Darauf  führt  er  es  zurück,  dass  Beaumont 
und  Fletcher  den  Narren  nur  selten  haben,  Ben  Jonson  über- 
haupt nicht,  obwohl  er  im  damaligen  Leben  noch  seinen  Platz 
fand,  noch  bis  zum  Beginn  des  18.  Jahrhunderts. 

Drake  ist  der  Ansicht,  dass  der,  welcher  in  Hamlet  die 
Anwandlung  von  Humor  für  verkehrt  hält,  sehr  wenig  von  der 
Beschaffenheit  des  Menschen  versteht.  Denn 

"Melancholy,  when  not  lhe  offspring  of  an  illspenl  life  or  of  a 
habitual  bad  temper  but  the  consequence  of  mere  casualities  and  misfor- 
tunes,  or  of  the  vices  and  passions  of  olhers,  operating  on  feelings  too 
gentle,  delicate,  and  susceptible,  to  bear  up  against  the  rüder  evils  of 
existence,  will  sometimes  spring  with  playful  elasticity  from  lhe  pressure 
of  the  heaviest  bürden  and  dissipating,  for  a  moment,  the  anguish  of  a 
broken  heart,  will,  like  a  sun-beam  in  a  winter's  day,  illumine  all  around 
it  with  a  bright,  but  transient  ray,  with  the  sallies  of  humorous  wit,  and 
even  with  lhe  hilarity  of  sportive  simplicity ;  an  interchange  which  serves 
but  to  render  lhe  returning  storm  more  deep  and  gloomy."  (I  596.  597.)1) 

Der  Bastard  in  König  Johann  hat  seine  uneingeschränkte 
Bewunderung  nicht  (I  420) ;  dazu  ist  er  "too  interested  and 
worldly  minded".  Der  einzig  lobenswerte  Zug  an  ihm  ist  die 
Treue  gegen  den  Usurpator,  seinen  Herrn. 

Zu  Coriolanus  gibt  er  folgende  treffende  Ausführung2): 


0  Die  Betrachtung  ist  gegen  Voltaire  gerichtet. 

2)  Bd.  I  495,  594.   Sie  ist  gerichtet  gegen  Rymers  Caesar-Kritik  und 
gegen  Voltaire. 
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"This  play  which  rcfcrs  to  lhe  third  cenlury  of  the  Republic,  is  of 
a  very  peculiar  character,  involving  in  its  course  a  large  intermixlure 
of  humorous  and  political  matler.  It  affords  us  a  picture  of  whal  may 
be  termed  a  roman  electioneering  mob1);  and  the  insolcnce  of  newly- 
acquired  aulhorily  on  the  part  of  lhe  tribunes,  and  the  ungovernable 
license  and  malignant  ribaldry  of  the  plebeians,  are  forcibly  but  naturally 
expressed.  The  populär  anarchy,  indeed  is  rendered  highly  diverting 
through  the  intervention  of  Menenius  Agrippa,  whose  sarcastic  wit,  and 
shrewd  good  sense  have  lent  to  lhese  turbulent  procedings  a  very  extra- 
ordinary  degree  of  interest  and  effect.  His  "pretly  tale",  as  he  calls  it 
of  the  belly  and  the  members  .  .  .  is  a  delightful  (one)." 

Auch  über  den  Narren  im  Lear  spricht  sich  Drake  sehr 
günstig  aus  (I  465).  Er  ist  überhaupt  der  Meinung  (I  552),  wenn 
man  genauer  zusehe  und  bis  zum  Verständnis  Shakespeares 
vordringe,  dann  werde  man  alles  das  nützlich  und  wertvoll  er- 
kennen, was  man  vorher  vielleicht  für  Schwache  und  Missbrauch 
gehalten  habe. 

Charles  Lamb  schliesst  sich  Coleridge  und  Drake  an 
als  Bewunderer  Shakespeares.  In  seiner  Abhandlung  "On  the 
Tragedi  es  of  Shakespeare"  verurteilt  er  Garrick2),  dass  er 
Tates  Lear  und  Cibbers  Richard  III.  seinen  Aufführungen  zu 
Grunde  legte,  denn  das  tue  ein  Verehrer  des  Meisters  nicht. 
Seinen  Lear  findet  Lamb  unvergleichlich  (S.  525),  er  spricht  sich 
gegen  Tates  guten  Ausgang  aus.  In  "On  The  Genius  and 
Characters  of  Hogarth"  (S.  545)  behauptet  er,  man  könne 
Hogarth  so  wenig  absprechen,  dass  sein  "Rake's  Progress" 
tragisch  sei  wegen  der  Komik,  die  sich  besonders  in  den  beiden 
letzten  Szenen  findet 4),  als  Shakespeares  Tragödien  wegen  ihrer 
Mischung  von  Komik  und  Tragik,  denn 

"it  is  the  force  of  these  kindly  admixtures  which  assimilates  the  scenes 
of  Hogarth  and  of  Shakespeare  to  the  drama  of  real  life,  where  no  such 
thing  as  pure  tragedy  is  to  be  found ;  but  merriment  and  infelicity, 
ponderous  crime  and  feather-light  vanity  like  twiformed  births,  disa- 
greeing  complexions  of  one  interfexture  perpeiually  united  to  the  world. 
Then  it  is  that  lhe  poet  or  paintershows  his  art,  when  in  the  selections 
of  these  comic  adjunets  he  chooses  such  circumstances  as  shall  relieve, 
contrasl  without  forming  a  violent  Opposition  to  his  principal  object.  Who 
sees  not  that  the  Grave-digger  in  Hamlet,  lhe  Fool  in  Lear,  have  a 
kind  of  correspondency  lo,  and  fall  in  wilh  the  subjects  which  they 
seem  to  interrupt:  while  the  comic  sluff  in  Venice  Preserved  and  the 
dogrell  nonsense  of  the  Cook  and  his  Poisoning  associates  in  the  Rollo 
of  Beaumont  and  Fletcher  are  pure  irrevalent,  impertinent  discords  — 
as  bad  as  the  quarreling  dog  and  cat  under  lhe  table  of  the  "Lord 
and  the  Disciples  at  Emaus"  of  Titian". 

0  lieber  Shakespeares  Verhältnis  zum  "mob"  vgl.  Swinburne, 
Study,  S.  54. 

2)  Vgl.  S.  522. 

3)  Die  "comic  lunatics"  und  der  Alchymisl,  welcher  noch  im  Gefängnis 
das  Feuer  der  Hoffnung  brennen  hat,  das  ihn  in  das  Gefängnis  brachte, 
sind  gemeint. 
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Lamb  tut  recht  daran,  auf  den  Parallelismus  in  der  Kunst 
Hogarths  und  Shakespeares  hinzuweisen.  Die  hier  angeführte 
Meinung  sucht  er  in  seiner  Tragödie  "John  Woodvil"  auch  in 
die  Praxis  umzusetzen.1) 

Wir  kommen  zu  William  Hazlitt.  In  seinen  "Charac- 
ters  of  Shakespeare's  Plays"  handelt  er  verschiedentlich 
auch  über  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik.  Die  Ein- 
gangsszene zum  Julius  Caesar  (S.  54)  ist  nach  seiner  Ansicht 
eine  sehr  gute  Wiedergabe  der  Eigenarten  des  Volkes,  seines 
Neides  und  der  Erbitterungen  der  Masse.  Auf  diese  Szene 
von  niedrigem  Humor  folgen  die  unerwarteten  und  lebhaften 
Ausbrüche  von  Beredsamkeit  eines  der  Tribunen,  die  dadurch 
nur  noch  mehr  hervortreten.  Entgegen  Voltaire  hält  er  die  Streit- 
szene zwischen  Brutus  und  Cassius  für  ein  Meisterstück  (Cha- 
racters  59).    Von  Othello  sagt  Hazlitt  (S.  44): 

"The  Moor  Othello,  the  gentle  Desdemona,  lhe  villain  Jago,  the 
goodnatured  Cassio,  the  fool  Roderigo,  present  a  ränge  and  variety  of 
charactcr  as  striking  and  palpable  as  that  produced  by  the  Opposition 
of  costume  in  a  picture." 

Sehr  interessant  ist  auch  seine  Betrachtung  über  Hamlet 
(S.  105) 

.  .  who  gave  the  advice  to  the  players  ;  he  who  talked  with 

the  grave-diggers,  and  moralised  on  Yorick's  skull  .  . 

Mercutio  (S.  152)  hält  er  für 

"one  of  the  most  mercurial  and  spirited  productions  of  Shakespeare's 
comic  muse". 

Vom  König  Lear  behauptet  Hazlitt  (S.  158),  dass  der  Kontrast 
ohne  den  Narren  zu  schmerzlich  wäre.  Die  Spannung  wäre 
nicht  länger  zu  ertragen,  die  Einbildungskraft  sei  froh,  zu  den 
halb  ernst-,  halb  spasshaften  Aeusserungen  des  Narren  ihre 
Zuflucht  nehmen  zu  können.  Auf  der  anderen  Seite  werde  das 
Pathos  der  Rede  durch  sie  nur  gehoben.  Erbittert  ist  Hazlitt 
über  Cibbers  Richard  III.,  und  über  alle  die,  welche  ihn  solange 
ertrugen  (S.  250).  Im  Anschluss  an  dieses  "patchwork"  kommt 
er  zur  Aufstellung  der  Regel  für  Shakespeare-Bearbeitungen, 
dass  man  nur  überflüssige  oder  veraltete  Stellen  weglassen, 
sonst  aber  nichts  zufügen  und  keine  Stellungsveränderungen 
einzelner  Teile  vornehmen  solle  (S.  251). 

Der  Bastard  im  König  Johann  (S.  251)  dient  mit  seiner 
Komik  nach  des  Beurteilers  Ansicht  zum  "relief"  von  der  durch 
das  fortgesetzte  feige  Benehmen  aller  Hauptpersonen  erzeugten 
Spannung. 


*)  Gleich  II  z.  B.  werden  die  schurkischen  Diener  komisch  gezeichnet. 

7* 
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Man  sieht  nach  alledem,  dass  Hazlitt  bei  Coleridge  in  die 
Schule  gegangen  ist.  Weiteren  Aufschluss  über  seine  Meinung 
geben  uns  die  "Lectures  on  the  Dramatic  Literature  of 
the  Age  of  Elizabeth". 

Aus  der  Zeit  nach  Shakespeare  schätzt  er  besonders  Or- 
ways  "Venice  Preserved",  eine  Tragödie  von  "indisputable  ex- 
cellence"  (Lectures  15,  55).  Die  komischen  Bestandteile  in 
Marlows  Faust1)  gefallen  ihm  wenig.  Den  "Sejanus"  von  Ben 
lonson  bezeichnet  Hazlitt  sehr  treffend  als  ein  "excellent  piece 
of  ancient  mosaic"  (S.  164).  Er  fasst  die  komischen  Szenen 
gewöhnlich  als  Antithese  zu  den  tragischen  auf,  er  schätzt  sie 
als  Eigenart  der  englischen  Literatur,  auf  die  er  sehr  stolz  ist. 

"Our  literature,  in  a  word,  is  Gothic  and  grotesque;  unequal  and 
irregulär ;  not  cast  in  a  previous  mould,  nor  of  fine  uniform  texture,  but 
of  great  weight  in  the  whole  and  of  incomparable  value  in  the  best  parts. 
It  aims  at  an  excess  of  beauty  or  power,  hits  or  misses,  and  is  either 
very  good  indeed,  or  absolutely  good  for  nothing.  This  character  ap- 
plies  in  particular  to  our  literature  in  the  age  of  Elizabeth,  which  is  its 
best  period,  before  the  introduction  of  a  rage  Tor  French  rules  and  French 
models ;  for  whatever  may  be  the  value  of  our  own  original  style  of 
composition,  there  can  be  neither  offence  nor  presumption  in  saying, 
that  it  is  at  least  better  than  our  second-hand  imitations  of  others."  (S.  56, 
57.) 

Hazlitt  verteidigt  die  Elisabethaner  auch  gegen  den  Vor- 
wurf der  Obszönität2). 

"The  Standard  of  delicacy  varies  at  different  periods  as  it  does  in 
different  countries,  and  is  not  a  general  test  of  superiority  ....  What 
would  seem  gross  allusions  to  us  at  present,  were  without  offence  to 
our  ancestors,  and  many  things  passed  for  jests  with  them,  or  matters 
of  indifference,  which  would  not  now  be  endured." 

Auch  Pcrcy  Bysshe  Shelley  beurteilt  die  Mischung  von 
Komik  und  Tragik  günstig.  In  seiner  "Defence  of  Poetry" 
(Works,  VII  114,  115)  findet  sich  folgende  Stelle: 

"The  modern  practice  of  blending  comedy  wi!h  tragedy,  though 
liable  to  great  abuse  in  point  of  practice,  is  undoubtedly  an  extension 
of  the  dramatic  circle ;  but  the  comedy  should  be  as  in  King  Lear,  uni- 
versal, ideal,  and  sublime.  It  is  perhaps  the  intervention  of  this  principle 
which  determines  the  balance  in  favour  of  King  Lear  against  the  Oedipus 
Tyrannus  or  the  Agamemnon,  or,  if  you  will,  the  trilogies  with  which  they 
are  connected ;  unless  the  intense  power  of  the  Choral  poetry,  especially 
that  of  the  latter,  should  be  considered  as  restoring  the  equilibrum.  King 
Lear,  if  it  can  sustain  this  comparison,  may  be  judged  to  be  the  most 
perfect  specimen  of  the  dramatic  art  existing  in  the  world." 

Aehnlich  dem  Urteil  Coleridges  ist  das  von  Charles  Armi- 
tage  Brown  in  "Shakespeares  Autobiographical 


')  Sie  sollen  erst  nachträglich  zugefügt  sein. 

s)  Vgl.  S.  104.    Was  Shakespeare  anbetrifft,  vgl.  auch  Swinburne, 
Study  157,  wo  ein  Vergleich  mit  Rabelais  gezogen  wird. 
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P  o  e  m  su  (1858).  Er  erkennt  in  Shakespeare  den  Fortsetzer 
des  altnationalen  Dramas,  der  wohl  die  Antike  und  ihre  Regeln 
kannte,  sie  aber  verschmähte.  Dass  noch  immer  Shakespeare- 
Bearbeitungen  gespielt  werden  "instead  of  being  hooted  from 
the  stage",  dass  man  noch  immer  Cibbers  Richard  III.  auf  die 
Bühne  bringt,  dass  Shakespeares  gleichnamiges  Drama  sogar 
kalt  aufgenommen  wird,  weil  man  an  Cibbers  "galimaufry"  ge- 
wöhnt ist,  das  ärgert  ihn.  Eine  richtige  Shakespeare-Bearbeitung 
lässt  nur  Kürzungen  des  Originals  zu,  jedoch  davon  hatten  Täte, 
Dryden,  Cibber  usw.  keine  Ahnung  (S.  225,  271).  Wenn  man 
einmal  nicht  anders  könne,  dann  solle  man  Tates  Lear  geben,  aber 
nicht  ohne  Narren.  Gerade  diesen  hat  Brown  in  das  Herz  ge- 
schlossen, das  zeigt  die  Charakteristik,  die  er  von  ihm  gibt1). 
Brown  bedauert  es  auch,  dass  man  Roderigo  (S.  501,  502)  als 
"empty  buffoon"  auffasse  und  spiele,  während  er  das  doch 
höchstens  in  den  Augen  Jagos  sei.  Was  unsern  Autor  freut,  ist, 
dass  es  Macready  unternommen  hat,  einige  Stücke  Shakespeares 
im  Urtext  aufzuführen.  Er  gibt  der  Hoffnung  Ausdruck,  dass 
bald  die  übrigen  folgen  werden. 

Damit  wären  wir  zum  Ziel  dieses  Abschnittes  der  Arbeit 
gelangt.  Wir  sehen  bei  einem  Rückblick,  dass  im  siebzehnten 
Jahrhundert  Schwanken  zwischen  dem  Vorherrschen  des  natio- 
nalen oder  des  klassizistischen  Dramas  herrscht,  dass  jedoch 
gegen  das  Ende  das  Volkstümliche  unterliegt.  Im  achtzehnten 
Jahrhundert  herrscht  das  antikisierende  in  der  Kritik  und  in  der 
Praxis  bis  gegen  das  Ende,  wo  das  Verständnis  für  die  Werke 
Shakespeares  als  Kunstwerke  zu  dämmern  beginnt,  um  dann  im 
im  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts  als  strahlende  Sonne 
den  Himmel  der  englischen  Literatur  zu  erleuchten  und  zu  er- 
wärmen2). Zwei  Jahrhunderte  hat  er  gekämpft  und  gerungen 
um  Anerkennung.    Doch  er  kommt  zum  Ziel. 


1)  Vgl.  S.  156.  Man  vergleiche  mit  Browns  Charakteristik  vom  Narren 
William  Richardsons  Meinung,  Essay  S.  79.  "The  Fool  who  has  more 
honesty  than  understanding  and  more  understanding  than  he  pretends,  be- 
comes  an  interesting  character  by  his  attachment  lo  his  unfortunate  master." 
Die  Wahl,  auf  welche  Seite  man  sich  zu  stellen  hat,  wird  heute  nur  noch 
wenigen  schwer  fallen. 

Vgl.  auch  Brown  S.  291,  zum  Teil  auch  zu  finden  in  Furness'  Lear- 
Ausgabe  69,  Anmerkung. 

2)  lieber  die  einzelnen  Stufen  in  der  Entwicklung  zum  Verständnis 
Shakespeares  vgl.  auch  die  Einleitung  zu  Richard  Moulton,  Shakespeare 
as  a  Dramatic  Artist, 


IL  Abschnitt 


Kritik  der  Beurteilung. 

In  dem  folgenden  Abschnitt  soll  nun  im  Zusammenhang 
kurz  versucht  werden,  eine  Kritik  der  angeführten  absprechenden 
Beurteilungen  der  Mischung  von  Komik  und  Tragik  in  den  Tra- 
gödien Shakespeares  zu  geben.  Auf  die  einzelnen  Einwürfe, 
welche  gegen  sie  gemacht  werden,  wird  dabei  weniger  ein- 
gegangen. Ziel  dieses  Abschnittes  ist  vielmehr  eine  Gesamt- 
entgegnung, welche  andeuten  möchte,  was  sich  positiv  gegen  die 
negierenden  Beurteilungen  anführen  lässt.  Dabei  wird  zu- 
sammenzufassen gesucht,  was  anerkennende  Kritiker  für  die 
Mischung  von  Komik  und  Tragik  im  einzelnen  vorbringen. 

Bis  zum  letzten  Viertel  des  achtzehnten  Jahrhunderts  tut 
man  Shakespeare  grosses  Unrecht  durch  eine  unhistorische 
Betrachtungsweise.  Man  kann  es  auch  nicht  begreifen,  dass  es 
ein  von  dem  eigenen,  klassizistischen  abweichendes  Kunstprinzip 
der  Natur  gegenüber  geben  könne.  Das  Nebeneinander  von 
Komik  und  Tragik  in  der  Natur  kann  man  nicht  leugnen,  je- 
doch man  verurteilt  seine  Verwendung  als  stilistisches  Mittel 
im  Drama  als  Naturplagiat,  verurteilt  sie  als  Kunstlosigkeit, 
Barbarei,  Rohheit.  Bedingt  ist  dies  durch  die  mangelnde  Er- 
kenntnis in  kritischer  Beziehung,  dass  man  es  bei  Shakespeare 
mit  einer  grundsätzlich  vom  Klassizismus  abweichenden  Kunst- 
form zu  tun  hat,  dem  Realismus  und  Romantizismus  Daher  der 
häufige  Hinweis  auf  die  Verderbtheit  des  Geschmacks  der  Elisa- 
bethaner,  Shakespeares  Mangel  an  Bildung,  den  Zwang,  welchen 
seine  Stellung  als  Schauspieler  auf  ihn  ausgeübt  habe,  und  was 
man  alles  als  Entschuldigung  des  „Genies"  anführen  zu  müssen 
glaubt.  Bezeichnend  ist  vor  allem  auch  das  Hervorkehren  ästhe- 
tisch-praktischer Bedenken,  die  jedoch  immer  erst  an  zweiter 
Stelle  stehen,  nachdem  man  das  Abweichen  von  dem  Brauch 
der  Antike  oder  des  französischen  Klassizismus  bemäkelt  hat. 

Der  zweite  Teil  des  Abschnitts  sucht  zu  zeigen,  dass  Shake- 
speare mit  der  Verwendung  der  Komik  in  den  Tragödien  be- 
stimmte künstlerische  Absichten  verband,  sie  also  nicht  aus  Un- 
bildung, Unkenntnis  der  Antike,  Kunstlosigkeit  und  Nachgiebig- 
keit der  ungebildeten  Zuhörerschaft  seiner  Zeit  gegenüber  ein- 
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fügte,  dass  er  die  Komik  in  den  Tragödien  auch  in  der  späteren 
Zeit  wenn  nicht  in  beträchtlich  gesteigertem,  so  doch  auch  nicht 
in  abnehmendem  Masse  hat,  wo  er  sicher  keiner  Nachgiebig- 
keit dem  Volke  gegenüber  mehr  bedurfte. 

Versuchen  wir  nun  zunächst  den  Nachweis  der  Berech- 
tigung für  Shakespeare  zur  Einmischung  von  Komik  und  Tragik, 
die  sich  ergibt  aus  seinem  Anschluss  an  das  volkstümliche 
Drama  Englands. 

1.  Die  Tradition. 

Schon  in  der  Einleitung  wurde  darauf  hingewiesen,  dass 
die  Kritik  Englands  Shakespeare  grosses  Unrecht  damit  und 
deshalb  tat,  weil  sie  ihn  lange  Zeit  betrachtete  losgelöst  von 
seiner  Zeit,  seinen  Zeitgenossen,  Vorgängern,  ihn  nicht  mit  den 
elisabethanischen  Dramatikern  verglich ,  an  ihre  Stelle  die 
Antike,  ein  anderes  Zeitalter  und  ein  anderes  Land,  setzte.  Wir 
haben  im  vorhergehenden  Abschnitt  gesehen,  dass  erst  die  Ro- 
mantik um  die  Wende  des  18.  Jahrhunderts  anfing,  ihn  in 
die  zeitliche  und  örtliche  Umgebung  zu  stellen,  deren  Produkt 
er  in  gewissem  Sinne  war.  Wo  man  vorher  auf  den  Zeitraum 
zu  sprechen  kam,  welcher  die  Höhe  in  der  dramatischen  Literatur 
Englands  bedeutet,  die  Regierungszeit  der  Königin  Elisabeth 
etwa,  da  geschah  es,  um  sie  als  roh  und  ungebildet,  ungesittet, 
derb  und  womöglich  lasziv  hinzustellen  im  Vergleich  zu  sich 
selbst  und  seinem  Jahrhundert.  Man  warf  ihr  zum  mindesten 
Unregelmässigkeit  und  Geschmacklosigkeit  vor.  Diese  war  es 
auch,  nach  Ansicht  der  Kritiker  besonders  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts, welche  sie  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  dulden, 
ja  sogar  fordern  Hess.  Alles  dies  legt  die  Frage  nahe,  wie  es 
vor  Shakespeare  und  zu  seiner  Zeit  mit  der  Einstreuung  komischer 
Bestandteile  in  das  ernste  Drama  stand.  Betrachten  wir  deshalb 
hier  kurz  dessen  Entwicklung  in  England  unter  diesem  Gesichts- 
punkte1). 

Schon  seine  ersten  uns  erhaltenen  Anfänge,  die  Misterien, 
Mirakel  und  Moralitäten  zeigen  die  Mischung  von  Komik  und 
Tragik.  Gerade  in  den  Misterien  ist  dies  auffällig.  Hier  war 
der  Stoff  durch  die  Bibel  gegeben,  er  ertrug  also  nicht  leicht 
eine  Veränderung  ohne  Beeinträchtigung  der  lehrhaften  Tendenz. 
Die  erste  Abänderung  war  die  Einführung  des  komischen  Ele- 
ments. Die  Zuschauer  müssen  also  hierin  auf  der  Seite  der 
Verfasser  gestanden  haben. 

')  Vgl.  A.  W.  Ward ;  Leopold  Klein,  Geschichte  des  Dramas;  W.  Creize- 
nach;  Cambridge  History  of  English  Lit. ;  Ed.  Eckhardt,  Die  lustige 
Person.  [Vgl.  jetzt  noch  G.  Wieland,  Lustspielelemente  im  me.  Drama.] 
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In  den  sogenannten  "York  Plays"  ist  Noahs  Frau  eine 
störrige  Eigensinnige,  eine  Xantippe.  Kain  ist  ein  plumper, 
tölpelhafter  Bauer.  Der  komische  Alte  ist  Josef,  der  eine 
junge  Frau  geheiratet  hat  und  einen  Stall  sucht,  weil  er  in 
seiner  Einfalt  und  Ratlosigkeit  keine  Wohnung  mehr  gefunden 
hat.  Im  Gegensatz  zu  ihm  steht  Herodes,  ein  Vorläufer  des 
miles  gloriosus  FalstafT  (vgl.  H.  Graf),  mit  prahlerischem  Wesen 
und  Worten,  von  denen  ihm  jedes  den  Mund  füllt.  Am  Abend 
lässt  er  sich  Wein  bringen  und  muss  dann  zu  Bett  gebracht 
werden.  Pilatus  und  Annas  ergeht  es  ebenso.  Bei  der  Suche 
nach  Jesus  im  Tempel  trippelt  Josef  schüchtern  hinter  Maria  her. 
Pilatus  ist  ganz  wie  Herodes  gezeichnet,  seine  Frau  seine 
würdige  bessere  Hälfte.  Der  Pförtner  des  Landpflegers  ist  ein 
Vorfahr  desjenigen  im  Macbeth.  Bei  dem  Verhör  Chrisli  trinken 
die  Richter  und  Soldaten  über  das  Mass,  wie  es  bei  Shake- 
speare z.  B.  Cassio  und  Lepidus  tun. 

Komisch  gezeichnet  ist  in  allen  Misterien  der  Teufel.  Ueberall 
spielte  man  ihn  als  den  armen,  geprellten  Tölpel,  den  um  die 
Frucht  seiner  Bemühungen  betrogenen  Betrüger.  Aus  ethischen 
Gründen  gestaltete  man  sein  Aeusseres  zunächst  möglichst  ab- 
schreckend und  fürchterlich  (vgl.  Eckhardt).  Man  brachte  ihn  auf 
die  Bühne  in  langem,  behaartem,  zottigem  Gewand1),  mit  Krallen 
und  Hörnern  bewehrt,  womöglich  geziert  durch  einen  feuerroten 
Bart  und  stets  mit  dem  unvermeidlichen  Schwanz  ausgestattet. 
Durch  Uebertreibung  seiner  Hässlichkeit  und  Ausgestaltung  in 
das  Groteske  wirkte  er  nach  und  nach  komisch.  Von  jeher 
hatte  das  Volk  seine  Freude  daran,  das  Böse  und  so  auch 
seine  Verkörperung,  den  Teufel,  lächerlich  zu  machen2).  Die 
Gestalt  musste  in  den  Misterien  schon  komisch  wirken,  zumal 
bei  einer  weniger  furchtsamen  Zuhörerschaft,  die  den  Teufels- 
darsteller dazu  auch  noch  kannte. 

In  den  sog.  "Townley  Plays"  ist  die  Komik  sehr  reichlich 
vertreten.  Kain  ist  ein  unflätiger  Bauer,  ebenso  sein  Knecht 
Garcio,  der  in  seiner  Eröffnungsrede  die  Zuschauer  als  "Har- 
lots"  anredet.  Noah  und  seine  Frau  zanken  und  prügeln  sich 
wacker,  die  Söhne  trennen  sie  in  der  Arche.  Noch  grössere 
Maulhelden  als  in  den  York  Plays  sind  Pharao,  Herodes  und 
Pilatus.  Doppelt  vorhanden  ist  die  Hirtenszene,  eine  davon  ein 
lustiger  Schwank.  In  beiden  Fassungen  sind  die  Hirten  lümmel- 
hafte und  gefrässige  Rüpel.  Sie  verdrehen  allerlei  Fremdwörter, 
klagen  über  Wetter  und  Zeit,  der  eine  von  ihnen,  dass  er  ver- 
heiratet ist.    Der  Schafdieb  Mak  „leiht"  einen  Hammel,  versteckt 


0  Dies  hatte  später  noch  bisweilen  der  Narr  an.  Vgl.  Drake  S.  157. 
a)  Das  dürften  viele  Märchen  und  Sprichwörter  dartun. 
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ihn  in  der  Wiege,  wo  ihn  die  erbosten  Hirten  finden  und  Justiz 
an  dem  Dieb  üben.  Eine  Satire  auf  alle  Stände  ist  die  Szene, 
wo  der  komische  Teufel  Tutivillus  die  Sündenverzeichnisse  in 
Säcken  herbeischleppt. 

Ganz  ähnlich  verhält  es  sich  mit  den  "Chester  Plays"  und 
"Coventry  Plays".  Die  "Digby  Plays"  suchen  schon  mit  Ge- 
walt komisch  zu  wirken. 

In  den  Misterien  sind  biblische  Personen  komisch  gezeichnet, 
oder  es  sind  auch  nichtbiblische  komische  Rollen  zugefügt,  so 
Garcio,  Kains  Knecht,  Trowle,  der  Hirtenjunge,  usw. 

Neben  der  Ausdehnung  und  der  damit  sich  ergebenden 
Schwierigkeiten  bei  einer  Aufführung  in  der  Kirche  mag  vor 
allem  auch  die  Verweltlichung,  hauptsächlich  bedingt  durch  die 
Einführung  derbkomischer  Elemente,  dazu  beigetragen  haben, 
dass  die  Spiele  aus  der  Kirche  verbannt  wurden,  was  an  und 
für  sich  kein  Schaden  für  das  Drama  war.  Gerade  in  der  Aus- 
gestaltung der  komischen  Szenen  konnte  der  sonst  an  den  Stoff 
gekettete  Autor  seine  Fähigkeit  zeigen.  Was  so  der  Inhalt  an 
Würde  verlor,  gewann  die  Darstellung  an  Kunst. 

Wie  beliebt  die  komischen  Szenen  waren,  zeigt  vor  allem 
auch  das  Mirakelspiel  „Maria  Magdalena".  Das  Stück  hält,  was 
der  Prolog  verspricht1).  Als  komische  Gestalten  treten  hier  eine 
Reihe  von  Personen  auf,  wie  Tiberius,  Herodes,  Pilatus  usw., 
alle  Eisenfresser,  obwohl  sie  eigentlich  gar  nichts  in  dem  Stück 
zu  suchen  hätten.  Komisch  gezeichnete  Diener  findet  man  z.  B. 
im  sog.  Hostienmirakel. 

Aus  den  Misterien  übernahmen  dann  die  Moralitäten  den 
Teufel  und  gestalteten  ihn  zum  Spassmacher  aus.  So  hat  "Mind 
Will  and  Understanding"  den  lustigen  Teufel  Tutivillus  aus  den 
"Townley  Plays"  übernommen.  Er  ist  nun  zum  flotten  modischen 
Junker  geworden.  Breit  macht  sich  die  Komik  auch  in  der 
Moralität  "Mankind",  wo  Tutivillus  als  Bauernknecht  auftritt, 
der  fremde,  besonders  lateinische  Wörter  entstellt.  Mit  der  Zeit 
treten  dann  an  die  Stelle  der  allegorischen  Figuren  typische 
Menschen  und  so  auch  beim  Teufel. 

In  "The  Pride  of  Life"  redet  der  Mensch  wie  Herodes  in 
den  Misterien.  Vertreter  der  Komik  ist  vor  allem  der  clown- 
artige Bote  Mirth.    Die  Rede  des  Bischofs  ist  eine  Satire  auf 


0  Komische  Bestandteile  versprechen  auch  die  Prologe  von  z.  B. 
The  longer  ihou  livest,  the  more  foole  thou  art ;  The  Trial  of  Treasure; 
Like  will  to  Like ;  Dämon  and  Pithias ;  The  Conflict  of  Conscience.  The 
Puritaine,  or,  The  Widow  of  Watiingstreet,  London  1607  verspricht  im  Vor- 
wort „no  jester  but  a  ghost".  Vgl.  O.  Spaar,  Prolog  und  Epilog  im  mittel- 
alterlichen engl.  Drama.  Diss.  Giessen  1913. 
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alle  Stände.  In  "All  for  Money"  entwickelt  der  "Vice"  allerlei 
grobe,  zotenhafte  Komik.  Zum  Schluss  bietet  er  den  Zuschaue- 
rinnen seinen  Sohn  Damnation  als  Mann  an.  Er  tritt  ab,  über 
Durst  klagend  und  spricht  die  Erwartung  aus,  dass  ihn  jemand 
zum  Bier  einladen  werde1).  Obwohl  Fulwel  klassisch  gebildet 
war,  so  hatte  er  doch  in  "Like  will  to  Like"  (s.  oben  S.  105, 
Anm.  1)  komische  Szenen.  Miles  gloriosus  ist  Ralph  Roister. 
Trotz  des  sonst  so  ernsten  Charakters  blickt  auch  im  "Every- 
man"  bisweilen  verstohlen  Komik  durch  bei  der  Zeichnung  der 
Personen. 

In  manchen  Moralitäten  steht  der  Teufel  schon  einem  Hans- 
wurst nahe.  Man  gestaltete  die  Komik  aus  und  Hess  die  Bös- 
artigkeit fallen  —  der  Possenreisser  war  fertig. 

Im  ersten  historischen  Drama  Bales  „König  Johann" 
(vgl.  R.  Fischer  S.  40)  ist  komisch  vor  allem  Sedition,  der  ein- 
mal Französisch,  einmal  Unsinn  redet.  Komischen  Anstrich  hat 
auch  Respublica  oder  "Ricepuddingcake",  wie  sie  von  dem 
Mundart  redenden  People  genannt  wird. 

Auch  Dramen  mit  Stoffen  aus  dem  Gebiet  der  Antike  ent- 
behren die  Komik  nicht,  so  Prestons  "Cambyses"  (Fischer  S.  54, 
40),  "a  lamentable  Tragedy  füll  of  pleasant  mirth"  .  .,  wo  der 
Vice  Ambidexter  Intriguant  und  komische  Person  ist.  Man  kann 
sagen,  dass  hier  der  Vice  in  den  Spassmacher  übergeht.  Clown- 
artig sind  die  Bauern  Hob  und  Lob,  sowie  die  Raufbolde  Huff, 
SnufT  und  Ruff.  "Appius  and  Virginia  (Fischer  S.  55,  40),  who 
intermeddles  on  every  thing  and  makes  great  erTorts  to  be 
amusing  .  ."  hat  als  komischer  Vice  Haphazard  und  einige 
Personen,  die  an  den  späteren  Hanswurst  erinnern.  Auch  das 
klassische  Drama  "Sulla"  hat  komische  Szenen. 

Im  alten  "Leir"-Drama  (Fischer  S.  84,  85)  sind  die  Leucht- 
turmwärter Clowns.  Sie  gehen  lieber  zum  Bier  als  zum  Dienst 
(V  5).  Eine  Art  humoristischer  Ritter  ist  Mumford  (V),  der  Be- 
gleiter des  französischen  Königs,  welcher  in  manchen  Zügen 
an  den  Bastard  Faulconbridge  erinnert.  Wie  schon  der  Titel 
verspricht,  "no  less  pleasant  than  profitable"  hat  auch  das 
Mischdrama  "Locrine"  (Fischer  S.  95)  komische  Szenen,  die 
sich  im  wesentlichen  um  die  Gestalt  des  Schusters  Strumbo 
reihen.    Er  stellt  sich  z.  B.  einmal  tot  in  der  Gefahr. 

Mit  Lyly  kommen  wir  zu  den  unmittelbaren  Vorgängern 
Shakespeares.  In  seinem  für  die  Hofbühne  geschriebenen 
„Alexander  und  Campaspe"  werden  Aristoteles  und  Diogenes 
in  euphuistischem  Wortgefecht  einander  gegenübergestellt,  der  eine 


')  Ziemlich  sicher  ist  gerade  diese  Stelle  improvisiert. 
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als  Vertreter  des  höfischen,  der  andere  als  der  des  volkstüm- 
lichen Witzes.    Diogenes  erinnert  an  Apemantus  im  Timon. 

In  Verbindung  mit  "Soliman  und  Perseda"  (Fischer  S.  95) 
steht  Kyd  wahrscheinlich,  wenn  auch  seine  Verfasserschaft  nicht 
bewiesen  ist.  Darin  spielt  Piston,  der  Diener  des  Erastus,  eher 
die  Rolle  eines  Hanswursts  als  die  eines  Intriganten.  Basilisco 
ist  eine  Art  miles  gloriosus.  In  der  "Spanish  Tragedy"  (Fischer 
S.  98)  finden  sich  ebenfalls  komische  Stellen,  die  jedoch  grausig 
gefärbt  sind  wie  das  ganze  Drama,  z.  B.  wenn  der  Marschall 
den  Fremden  den  Weg  zur  Hölle  beschreibt  und  dadurch  ihre 
Lachlust  erregt,  oder  auch,  wenn  der  Verbrecher  Pedringano  in 
der  Szene  mit  dem  Henker  seinen  grausigen  Humor  entwickelt. 
Immerhin  kann  man  sagen,  dass  Kyd  Begabung  für  Humor 
besass. 

Weniger  kann  man  das  von  Marlowe  behaupten.  Im 
Prolog  zum  "Tamerlain"  verurteilter  die  "Jigs"  und  Clownscherze 
nach  der  Aufführung.  Er  wollte  der  Tragödie  vor  allem  Würde 
und  Grösse  geben,  und  damit  vertrug  sich  nach  seiner  Ansicht 
die  Komik  nicht.  Die  Zauber-  und  Spukszenen  in  seinem  „Faust" 
(Fischer  S.  155)  können  nachträglich  zugefügt  sein.  Waren  sie 
ursprünglich  nicht  vorhanden  und  wurden  zugefügt,  dann  wirft 
dies  Licht  auf  den  Geschmack  des  Publikums.  „Edward  II."  hat 
keine  komischen  Bestandteile. 

In  Greenes  "Orlando  furioso"  sind  Clownszenen  einge- 
streut. Ausser  einem  Clown  tritt  in  „Jakob  IV."  ein  kauder- 
welschender Mörder  auf.  Der  Page  Nano  folgt  seiner  Herrin 
auf  der  Flucht  und  sucht  sie  durch  seine  Scherze  zu  erheitern 
(ähnlich  Lears  Narr),  er  spielt  sich  auch  als  einen  tapferen  Ritter 
auf.  In  Peeles  „David  und  Bethsabe"  ist  komisch  die  Szene, 
wo  David  Urias  trunken  macht.  Mehr  tritt  die  Komik  hervor 
in  „Eduard  I."1).  Auch  Thomas  Lodge,  der  an  Marlowe  an- 
knüpft, hat  komische  Szenen,  so  in  "The  Wounds  of  the  Civil 
War".  Ferner  findet  sich  Komik  in  Heywoods  "Rape  of  Lucrece". 

Wir  sehen  also,  von  den  ersten  uns  erhaltenen  Anfängen 
des  ernsten  Dramas  bis  auf  die  Vorgänger  und  Zeitgenossen 
Shakespeares  ist  in  dieTragik  mehr  oder  weniger  kunstvoll  Komik 
eingestreut2).  An  diese  Entwicklung  schliesst  Shakespeare 


0  Dazu  sagt  Leopold  Klein  :  „Diese  monströsen,  aus  geschichtlichen 
Ereignissen  und  Ba'nkelliedern  zusammengestümperten,  missgeburtlich  un- 
gestalten  Grundbestandteile,  von  verzerrt  komischen  Szenen  interludien- 
arlig  durchsetzt:  Motive,  Figuren,  Spässe,  roh,  wüst,  schmutzig  und  mit 
jener  aliherkömmlichen,  mehr  schlammigen  als  salzigen,  widerwärtigeren, 
als  lustigen  Humortünche  und  Hefe  überkleistert." 

2)  Interessant  ist  es,  dass  das  spanische  Drama  z.  B.  zu  jener  ^Zeit 
auch  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik  hat.   Verwiesen  sei  z.  B.  auf 


als  Fortsetzer  des  nationalen,  bodenständigen,  volkstümlich  ge- 
wordenen Dramas  an.  Es  hatte  zu  einer  beträchtlichen  Höhe  ge- 
führt, Shakespeare  bildete  den  Gipfel.  Er  griff  zurück  auf  die 
Vergangenheit,  nützte,  was  ihm  billig  und  brauchbar  erschien, 
oft  umgestaltend  und  veredelnd,  auf  eine  höhere  Stufe  führend, 
so  auch  in  den  komischen  Bestandteilen  in  den  Tragödien. 
Dichter  und  Volk  hielten  die  Verwebung  von  Komik  und 
Tragik  für  selbstverständlich,  sie  war  Erbrecht  und  Erb- 
pflicht. Clown  und  Narr  hatten  Bürgerrecht  auf  der  Bühne  ge- 
wonnen. Sie  vertreiben  zu  wollen,  wäre  von  vornherein  aus- 
sichtslos gewesen.  Denn  die  Tradition  ist  stark  und  sie  herrscht 
auch  in  der  Literatur.  Auch  in  ihr  erben  sich  bestimmte  Ge- 
setze und  Rechte  wie  eine  ewige  Krankheit  fort.  Bestimmte 
Typen  und  Gestalten1),  Sprachformen,  alte  Redewendungen, 
Reime  usw.  werden  übernommen  durch  Jahrhunderte.  Jede  Neue- 
rung hat  dagegen  einen  schweren  Stand.  Gerade  in  England 
war  die  Macht  der  Tradition  gross.  Neuere  Dramen,  bessere 
waren  vorhanden,  und  doch  entstanden  immer  noch  bis  um  das 
Jahr  1600  neue  Moralitäten,  immer  wieder  wurden  alte  auf- 
geführt. Man  hielt  fest  an  ihnen  aus  Hang  am  Alten,  am  Natio- 
nalen, am  Eigenen,  Volkstümlichen.  Doch  nur  durch  die  Tra- 
dition wurde  z.  B.  der  Dichter  von  „Appius  und  Virginia"  ver- 
anlasst, den  in  der  Vorlage  als  wirkliche  Person  auftretenden 
Claudius  in  den  allegorischen  Haphazard  zu  verwandeln.  Shake- 
speare übernimmt  noch  mancherlei  aus  den  Moralitäten,  so  die 
Neigung  zur  Personifikation,  die  oft  erdrückende  Stoffülle,  die 
Sorglosigkeit  gegenüber  Anachronismen  und  so  auch  die  Mischung 
von  Komik  und  Tragik  Auch  die  Mittel  zur  Erreichung  der 
komischen  Wirkung  bleiben  die  gleichen:  lümmelhafte  Plump- 
heit, Schimpfereien,  Dummheit,  Derbheit,  Schwatzhaftigkeit, 
Trunkenheit,  der  Gebrauch  der  Mundart,  Kauderwelschen,  Ver- 
drehen von  Fremdwörtern,  vor  allem  Wortspiele,  Witze,  Un- 
flätigkeit, Cynismus  und  Satire  usw.  Jedoch  sie  alle  sind  ge- 
mildert und  verfeinert.  So  hat  Shakespeare  niemals  die  vor 
ihm  so  häufigen  burlesken  Ohrfeigen-  und  Prügelszenen  in  den 


Lope  de  Vega.  Zu  verwundern  ist  eigentlich,  dass  die  Eiferer  gegen  die 
Mischung  von  Komik  und  Tragik  sein  Urteil  darüber  in  der  „Arte  Nuevo 
de  hazer  comedias"  nicht  ausgeschlachtet  haben,  denn  dort  gibt  er  zu,  dass 
er  sie  verurteilt  und  doch  dem  Zeitgeschmack  zu  liebe  auf  die  Bühne  bringt. 
Nur  schwach  nimmt  sich  sein 

"Buen  exemplo  nos  da  naturaleza, 

Que  por  tal  variedad  tiene  belleza." 
aus;  vgl.  Arte  Nuevo:  Ellgese  el  sujeto  .... 

0  Z.  B.  die  des  miles  gloriosus  (vgl.  Hermann  Graf),  die  des  guten 
Landpfarrers  usw. 
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Tragödien1)-  Die  Komik  ist  gewöhnlich  subjektiv  und  dient 
als  Charakterisierungsmittel. 

Wir  sehen,  der  Dichter  übernimmt  einen  alten  Brauch  in 
der  Mischung  von  Komik  und  Tragik,  bildet  ihn  aus,  verfeinert 
ihn  und  macht  ihn  zweckdienlich  für  die  Tragödie  selbst.  Er 
findet  sich  dabei  in  Uebereinstimmung  mit  seiner  Zeit,  er  bringt 
sie  nicht  erst  zuwege  durch  kluge  Berechnung,  wenn  man  nicht 
die  Verfeinerung  als  solche  gelten  lassen  will. 

Schon  seit  Jahrhunderten  hatte  man  den  Schalk  in  der 
Person  des  Narren  verkörpert,  noch  war  er  gang  und  gäbe. 
Eduards  IV.  Narr  hiess  Scogan,  der  Heinrichs  VIII.  Will  Summer, 
Heywood  soll  die  Rolle  ebenfalls  gespielt  haben,  Wolsey  ergötzte 
sich  an  den  Spässen  eines  Patch,  die  Königin  Elisabeth  war 
einem  Tarlton  (f  1588)  und  spater  Wilson  zugetan,  Karls  I.  Narr 
hiess  Mückle  John.  (Vgl.  Douce,  Eckhardt,  Dict.  of  Nat.  Biogr.) 
Mancher  von  den  Genannten  war  zum  Mittelpunkt  von  Legenden 
geworden.  In  der  Elisabethanischen  Zeit  hatten  Adlige  ihre 
"domestic  fools",  Wirtschaften  ihre  "tavern  fools",  Bordelle  ihre 
"strumpet's  fools"  usw.2)  Oft  waren  Zwerge,  körperlich  Miss- 
gestaltete oder  gar  Schwachsinnige3)  zu  diesem  Berufe  aus- 
ersehen. Aber  auch  die  breite  Masse  des  Volks  hatte  ihre 
Narren,  die  bei  Maifesten,  Umzügen  und  Volksbelustigungen 
in  Wirkung  traten.  (Douce  500,  Drake  157.)  Das  "merry  old 
England"  hatte  eine  grosse  Vorliebe  für  das  Bizarre  und  Groteske, 
das  Derbe  und  Drastische,  das  Titanen-  und  Cyklopenhafte,  das 
sich  aus  eigener  Macht  und  Stärke  mit  Scherz  und  Ironie  ab- 
findet mit  dem  Leben,  seinen  Verkehrtheiten  und  Mängeln.  Der 
Narr  spielte  seine  Rolle,  auch  wenn  er  gesellschaftlich  missachtet 
war.  Er  hatte  unbedingte  Freiheit,  er  konnte  über  alle  in  Spott 
und  Ironie  die  gallige  Lauge  seiner  Laune  ausgiessen, 
einerlei,  ob  er  Hoch  oder  Niedrig  traf.  Dabei  brachte  er  es 
oft  bis  zur  Stellung  eines  Freundes  und  Ratgebers  seines  Herrn. 
Die  Darsteller  des  Narren  im  Theater  (Wilson,  Tarlton)  waren 
ausserordentlich  beliebt  beim  Volke  (vgl.  Malone  144;  Meres, 
Pall.  Tamia;  G.  Smith  II  525).    War  es  daher  zu  verwundern, 


0  Als  Rest  davon  kann  man  betrachten,  dass  Lear  dem  Narren  mit 
der  Teitsche  droht.  Vgl.  Lear  I  4  "they  will  have  me  whipped  for  speaking 
true,  thou'lt  have  me  whipped  for  lying,  and  sometimes  I  am  whipped  for 
holding  my  peace".  Beim  Narren  herrscht  noch  ein  moralisierender  Zug, 
der  von  dem  alten  Expositor  auf  den  verkörperten  Schalk  aus  dem  Leben, 
verbunden  mit  dem  Vice,  übergegangen  ist. 

2)  Douce  weiss  9  Arten  aufzuzählen. 

3)  William  Congreve  wendet  sich  in  "Concerning  Humour  in  Comedy" 
noch  1695  gegen  die  Verwendung  von  Blinden,  Lahmen,  Krüppeln  usw.  zur 
Belustigung.  Vgl.  Spingarn  III  245. 
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wenn  Shakespeare,  selbst  ein  Kind  des  "merry  old  England", 
den  Narren  auf  die  Bühne  brachte!  Allerdings  er  veredelte 
seine  Gestalt,  mässigte  seine  Derbheit. 

Zur  Komik  rechnete  man  damals  noch  vieles,  was  nach 
unserer  Anschauung  nicht  mehr  dazu  gehört.  Uns  fällt  heute 
die  oft  naive  Grausamkeit  der  Zeit  auf.  Man  empfand  vieles 
als  komisch,  was  heute  unser  Mitleid  auslöst.  In  Dekkers 
"Honest  Whore"  dienen  die  Verrückten  zur  Belustigung,  und 
in  Middletons  "Changeling"  ergötzen  sie  bei  einer  Hochzeit  die 
Zuschauer  durch  einen  grotesken  Tanz1).  Die  Königin  Elisabeth 
konnte  sich  an  den  oft  sehr  derben  Spässen  Tarltons  erfreuen. 
Heywood  und  die  Komödiendichter  aus  der  Restaurationszeit 
führen  oft  die  Sprache  von  Zotenreissern.  Vergleicht  man 
damit  Shakespeare,  so  muss  man  zugeben,  dass  er  zwar  derb 
und  frei  ist  wie  seine  Zeit,  jedoch  auch,  dass  blosse  Zoten 
verhältnismässig  selten  sind.  Man  bemerkt  wohl  Offenheit, 
aber  keine  Neigung  zum  Obszönen.  Er  trifft  den  Ton  der 
Zeit,  in  der  er  lebt.  Ehebruch  z.  B.  bringt  er  nicht  auf  die 
Bühne. 

Von  ganz  anderem  Gesichtspunkte,  als  es  die  Kritik  im 
18.  Jahrhundert  tat,  betrachtet  man  heute  auch  die  Wortspiele 
(vgl.  Wurth;  Jean  Paul,  II  52,  391).  Wurth  weist  nach,  dass 
Shakespeare  sie  gebraucht  mit  künstlerischer  Absicht,  nach  be- 
stimmten Grundsätzen,  sowohl  in  der  Tragik,  als  in  der  Komik; 
Wurth  benutzt  sie  sogar  als  Kriterium  zur  Bestimmung  der 
Chronologie.  Er  weist  auch  darauf  hin,  dass  in  jener  Zeit  des 
Euphuismus  und  Arcadianismus  das  Wortspiel  sich  eingebürgert 
hatte.  Wenn  es  also  zu  verurteilen  ist,  was  immerhin  sehr 
zweifelhaft  bleibt,  dann  fiele  es  nicht  Shakespeare  zur  Last, 
sondern  seiner  Zeit.  Unbegreiflich  ist  es  geradezu,  dass  das 
18.  Jahrhundert  darüber  herfällt  und  es  geisselt,  obwohl  es 
Aristoteles  empfohlen  und  die  griechischen  und  römischen  Dra- 
matiker nicht  verschmäht  hatten. 

Man  warf  Shakespeare  tausendmal  vor,  er  habe  Komik  in 
die  Tragödien  eingewoben  "to  gratify  the  people"2),  ohne  sich 
die  Mühe  zu  geben,  aus  den  Werken  einmal  auf  den  Dichter 
zu  schliessen.  Samuel  Johnson  behauptet  in  der  Vorrede  zu 
seiner  Shakespeare  -  Ausgabe,  der  Dichter  sei  viel  mehr  zur 


0  Im  deutschen  Hamlet  sind  die  Szenen,  wo  die  wahnsinnige  Ophelia 
auftritt,  komisch  gehalten.  Vgl.  Thorndike,  Publ.  of  the  Mod.  Lang.  Ass. 
II  1908.  Vgl.  dazu  auch  Von  Weilen  mit  ähnlichen  Beispielen. 

2)  Man  könnte  sich  wohl  auf  die  Stelle  in  den  Sonetten  berufen  : 
*Oh  for  my  sake  do  you  with  Fortune  chide"  usw.,  die  jedoch  auch  anders 
aufgefasst  werden  kann. 
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Komödie  veranlagt  als  zur  Tragödie1),  in  der  man  oft  den 
Zwang  herausfühle,  den  er  sich  antun  müsse,  manches  empfinde 
man  als  an  den  Haaren  herbeigezogen,  mehr  als  berechnet  wie 
als  empfunden,  er  schiele  gleichsam  stets  nach  der  Komödie 
hinüber.  An  dieser  Behauptung  Johnsons  dürfte  sein  Empfinden, 
als  ob  Shakespeare  eine  tragisch-komische  Doppelnatur,  ein 
Januskopf,  der  zugleich  nach  der  Region  des  Tragischen  und 
des  Komischen  hinblickt,  sei,  als  wahr  betrachtet  und  gebilligt 
werden,  das  dürfte  wohl  ein  Blick  auf  Hamlet  oder  Romeo 
zeigen.  Unser  Dichter  konnte  nicht  immer  in  der  düsteren 
Sphäre  der  Tragik  bleiben,  immer  wieder  gab  er  dem  Heimweh 
nach  der  heiteren  und  leichteren  der  Laune  und  des  Scherzes 
nach.  Er  stellte  Komik  und  Tragik  in  den  Dienst  einer  Ge- 
samtwirkung, wahrte  jedoch  dabei  die  sie  trennenden  Grenzen 
Clowns  und  Fools  sind  nicht  oder  doch  nur  unwesentlich  an 
der  Handlung  beteiligt.  Rosalinde  (in  „Wie  es  Euch  gefällt") 
sagt  einmal,  sie  könne  die  ewig  lachenden  Menschen  so  wenig 
leiden  wie  die  ewig  weinenden.  Das  scheint  Shakespeares 
eigene  Meinung  gewesen  zu  sein.  Von  den  Tragödien  hat  nur 
Richard  II.  und  Heinrichs  VI.  5.  Teil  keine  Komik,  von  den  Komödien 
nur  die  Lustigen  Weiber  keinen  Ernst2).  „Der  Ernst  kann  lachen 
bei  ihm,  und  unter  Lachen  versteckt  er  oft  Tränen."  (Vgl.  auch 
Swinburne,  Study  44,  45.)  So  war  er  im  Stande,  im  Lear 
den  Narren,  diese  Prachtgestalt,  frei  zu  schaffen,  denn  das  alte 
Leir-Drama  bietet  für  ihn  kein  Vorbild.  Der  Urhamlet  hatte 
keine  Totengräber  (vgl.  Thorndike,  Publ.  of  the  Mod.  Lang. 
Ass.  XVII.  1908.)  Wenn  man  also  Shakespeare  vorwirft,  er 
habe  die  komischen  Bestandteile  in  die  Tragödien  eingewoben 
"to  gratify  the  people",  dann  tut  man  ihm  Unrecht.  Seine  eigene 
Veranlagung  führte  ihn  dazu  und  nicht  Schwäche  anderen 
gegenüber. 

2.  Das  Verhältnis  der  Dichtung  zur  Natur3). 

Die  englische  Kritik  sah  fast  ausnahmslos  bis  zum  letzten 
Viertel  des  18.  Jahrhunderts  in  Shakespeares  Werken  die  Natur 
selbst,  allerdings  nur  Natur  und  keine  Kunst.    Man  stempelte 


J)  Das  gleiche  behauptet  Rymer  in  "A  Short  View"  ;  Dennis  la'sst 
Shakespeare  vielmehr  zur  Tragödie  hinneigen.  Vgl.  Essay  bei  D.  Nichol 
Smith  24,  40. 

2)  Much  Ado  z.  B.  steht  einer  Tragödie  sehr  nahe. 

3)  Vgl.  dazu  auch  Herders  Aufsatz  „Von  deutscher  Art  und  Kunst" 
V.  Hugo,  "Preface  de  Cromwell" ;  Johnsons  "Preface" ;  auch  Lessings 
Meinung  zur  Mischung  von  Komik  und  Tragik,  Hamb.  Dramat.  69,  70  und 
17.  und  18.  Literaturbrief. 
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den  Dichter  zum  Naturkopisten,  zum  Naturplagiator  mit  einer 
guten  Beobachtungsgabe  und  Urteilskraft  nur  in  Bezug  darauf, 
was  bühnenwirksam  sei  und  die  breite  Masse  in  das  Thearer 
zu  bringen  vermöge.  Man  mochte  wohl  empfinden,  dass  bei 
ihm  das  Verhältnis  zur  Natur  ein  ganz  anderes  sei,  als  beim 
Klassizismus.  Denn  Shakespeare  steht  ihr  näher,  er  ist  ein  Realist, 
dabei  Romantiker  und  daher  kommt  es,  dass  erst  die  Romantiker 
im  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  ihn  ganz  zu  erfassen  vermochten. 
Die  Abstraktion  von  der  Wirklichkeit  ist  in  seinen  Dramen  nicht 
so  weit  getrieben  wie  bei  antikisierenden  Schriftstellern,  er  kommt 
dadurch  der  vollkommenen  Illusion  näher.  Er  stellt  einen 
grösseren  Abschnitt  aus  dem  Leben  dar  als  sie  und  verändert 
und  vereinfacht  weniger.  Bei  ihm  werden  auch  weniger  wich- 
tige Begebenheiten  mit  aufgenommen  und  verwertet.  Das  Zu- 
fällige wird  nicht  so  genau  von  dem  Notwendigen  geschieden. 
Shakespeare  selbst  sagt  einmal,  es  sei  die  Aufgabe  des  Schau- 
spielers, der  Natur  den  Spiegel  vorzuhalten1).  In  der  Wirklich- 
keit fand  er  Komik  und  Tragik  in  noch  ausgedehnterem  Masse  um 
sich,  als  es  heute  der  Fall  ist.  Komik  und  Tragik  standen  sich  noch 
näher  im  Leben.  Jedoch  seine  Werke  sind  nicht  einfach  Photo- 
graphieen  seiner  Umgebung.  Er  wählte  aus,  liess  weg,  tat 
hinzu,  vergrösserte  und  veredelte  Gestalten,  verlieh  ihnen  wuch- 
tige und  erhabene,  anziehende  und  freundliche  Züge,  legte  von 
dem  eigenen  Ich  in  sie  hinein.  Vom  Individuellen  stieg  er  em- 
por zum  Typischen,  vom  Realismus  ging  er  über  zum  Idealismus 
und  kam  dann  bereichert  zurück  zum  Einzelmenschen :  so  sind 
seine  Gestalten  alle  typisch,  ideale  Züge  an  sich  tragend  und 
doch  natürliche  Menschen,  keine  Sonderlinge  und  keine  Halb- 
götter, wir  hören  „menschliche  Leidenschaften  ausgedrückt  in 
menschlicher  Sprache,  nicht  personifizierte  Ideen,  die  durch  ihre 
Erhabenheit  wirken  sollen".  Ueberall  bemerkt  man  bei  ihm  den 
Zug,  das  puritanisch  einfach-strenge  Bild  der  Antike  durch  ein- 
zelne heitere  Reflexe  wärmer  und  vertraulicher  zu  gestalten, 
durch  kleine  Zutaten  auch  von  Unwesentlichem  zu  vervollkommnen 
und  mannigfaltiger  erscheinen  zu  lassen.  Das  Schöne  verliert 
seine  Selbständigkeit,  es  wird  der  Naturform  '  untergeordnet. 
Die  Auswahl  des  Darzustellenden  wird  weniger  streng.  In  diesem 
Sinne  ist  Shakespeare  Sensualist.  Bei  ihm  liegt  das  Wesen 
der  Kunst  in  der  Nachahmung  der  schönen  Natur.  Der  Eindruck 
wird  dadurch  weniger  einheitlich,  die  Wirkung  ist  jedoch  viel- 
seitiger als  bei  den  Klassizisten,  wo  der  Geschmack  eine  not- 
wendige Folge  von  Erkenntnis  und  Einsicht  dessen  ist,  was 


*)  Seine  Ansicht  über  das  Verhältnis  von  Dichtung  und  Natur  dürfte 
wohl  in  "Winters  Tale"  IV,  4,  87  ff.  ausgesprochen  sein. 
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regelmässig,  verfeinert,  abstrahiert  ist  und  deshalb  wirken  darf. 
Unserem  Realisten  und  Romantiker  kommt  es  mehr  darauf  an, 
seinen  Appell  an  das  Gefühl  zu  richten  als  an  den  Verstand. 
Deshalb  wird  bei  ihm  die  gekünstelt-berechnende  Manier  der 
Regelmässigkeit  durch  die  ungekünstelte  reichere  der  Natur  er- 
setzt, ohne  dass  dabei  die  wahre  Kunst  im  Nachteil  wäre,  nicht 
das  ihrige  zu  dem  Werke  täte.  Wir  geben  uns  nur  keine  Rechen- 
schaft darüber  und  zwar  deshalb,  weil  er  nie  auf  Wahrheit, 
Schönheit  und  Vernunft  verzichtet,  auch  die  komischen  Gestalten 
so  natürlich-selbstverständlich  erscheinen  wie  die  Helden.  Ueberall 
bringt  er  uns  wirkliche  Menschen,  echten,  empfundenen  Kummer, 
echte,  erlebte  Laune.  An  Stelle  des  allgemein  Wahren  der 
Klassiker  ist  das  tatsächlich  Wahre  in  typisch  gehobener  Form 
getreten.  Sprache  und  Metrum  schliessen  sich  im  Laufe  seiner 
Entwicklung  mehr  an  die  Natur  an,  sie  werden  „unregelmässiger". 
Er  bevorzugt  den  Blankvers  gegenüber  dem  gereimten,  weil 
er  natürlicher  ist. 

Herder  spricht  am  Ende  des  früher  erwähnten  Aufsatzes 
die  Befürchtung  aus,  Shakespeares  Werke  könnten  veralten,  es 
könne  die  Zeit  kommen,  wo  sie  seien  „ein  Trümmer  von  Kol- 
lossus,  den  jeder  anstaunt  und  keiner  begreift".  Das  wird  dann 
geschehen,  wenn  sich  Mensch  und  Natur  entfremden,  denn 
„Nichts  so  Natur  als  Shakespeares  Menschen". 

3.  Die  Beziehungen  von  Komik  und  Tragik 
zueinander. 

Es  dauert  verhältnismässig  lange  in  der  literarischen  Kritik 
Englands,  bis  man  gegen  die  Mischung  von  Komik  und  Tragik 
aesthetische  Bedenken  hat.  Dann  aber  sind  es  immer  die  gleichen. 
Man  behauptet:  beide  sind  einander  entgegengesetzt,  ihre  Wir- 
kungen vernichten  sich,  das  Einweben  von  Komik  in  die  Tragik 
bedeutet  einen  Stimmungswechsel  hervorrufen,  der  uns  un- 
angenehm ist,  denn  beide  sind  sich  feind,  sie  haben  keinen 
Berührungspunkt  und  sind  daher  unbedingt  zu  trennen. 

Auch  heute  wird  jeder  zugeben,  dass  sich  Komik  und 
Tragik  in  einer  Beziehung  gegenüberstehen  und  zwar  in  Bezug 
auf  die  erregten  Gefühle.  Unleugbar  finden  sich  bei  einer  ge- 
nauen Betrachtung  auch  Berührungspunkte.  Volkelt1)  bemerkt 
dazu  : 

„Beide  beziehen  sich  auf  die  Schranken,  Mängel,  Zwiespältigkeiten, 
Widersprüche  des  Lebens  und  der  Welt,  auf  das  Negative  im  Sinne  Hegels, 
aber  sie  sind  gründlich  enigegengesetzt  in  der  Stellung,  die  sie  sich  dazu 


0  System  der  Aesthetik,  II  558. 
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geben,  in  der  Auffassung  und  Beleuchtung.  Für  den  Tragiker  ist  das 
Negative,  mit  dem  er  es  zu  tun  hat,  etwas  schlechtweg  Leidvolles,  Schwer- 
zunehmendes, Erschütterndes,  für  den  Humoristen  dagegen  etwas,  was  er 
in  seiner  spielenden  Mischung  von  Ernst-  und  Nicht-Ernstnehmen  be- 
handelt." 

Gegenstand  des  Tragischen  und  Komischen  ist  stets  etwas 
Ungewöhnliches.  Shakespeares  tragische  Helden  sind  gewöhn- 
lich erhaben,  sie  gehen  in  wesentlichen  Zügen  über  das,  was 
wir  als  Norm  bezeichnen,  hinaus.  Manche  Aesthetiker1)  be- 
trachten das  Erhabene  als  unauflöslich  verknüpft  mit  dem 
Tragischen.  Uebertreibt  man  das  Erhabene  nur  wenig,  so  springt 
es  zum  Lächerlichen  um.  Dazu  kann  ein  Uebergang  von  Ernst- 
nehmen zum  Nichternstnehmen  führen.  Das  seitherige  „Ein- 
geschüchtertsein" geht  dann  über  in  ein  Gefühl  des  „Ueberlegen- 
seins",  eine  Art  „Pharisäergefühl"-).  Das  Gewöhnliche  erscheint 
dann  als  das  Richtige,  das  Aussergewöhnliche  als  Verkehrtheit. 

Steigern  wir  die  Verkehrtheit,  die  einen  komischen  Konflikt 
bedingt,  sodass  eine  darin  verwickelte  Person  ernstlichen  Schaden 
leidet,  dann  wird  die  Komik  in  Tragik  umspringen,  jedoch  nicht 
plötzlich,  sondern r  es  entsteht  eine  Reihe  von  Zwischenstufen. 
Die  lachende  Komik  wird  zur  wehmütigen  und  durch  die  rührende 
zur  tragischen  übergehen.  Gerade  diese  finden  wir  häufig  bei 
Shakespeare.    Volkelt  sagt  einmal:j): 

„Tragisch  wird  der  Humor  dann,  wenn  er  von  der  Grundstimmung 
erfüllt  ist,  dass  für  alles  Grosse  und  Ausserordentliche  die  Gefahr  besteht, 
in  Sturz  und  Untergang  zu  fallen,  in  Not  und  Niedrigkeit  und  Schmach 
zu  enden.  Natürlich  muss  dieses  Grundgefühl,  wenn  es  im  Humor  er- 
wachen soll,  zugleich  eine  Brechung  erfahren.  In  jedem  Falle  aber  muss, 
wenn  tragischer  Humor  vorliegen  soll,  der  Humorist  sich  einerseits  in 
tragischen  Weltgefühlen  ergehen,  andererseits  sich  über  diese  tragischen 
Gefühle  erheben,  sie  im  Humor  überwinden." 

Vom  tragischen  Humor  bis  zur  humoristisch  durchsetzten 
Tragik  ist  nur  ein  Schritt.    Sie  liegt  nach  Volkelt  da  vor, 

„wo  die  tragische  Betrachtung  überwiegend  und  beherrschend  bleibt, 
aber  humoristische  Brechungen  und  Umkehrungen  in  sie  aufgenommen 
sind.  Der  Tragisch-leidende  ist  im  Stande,  sein  eigenes  Leben  und  das 
Leiden  der  übrigen  Welt  so  zu  betrachten,  dass  er  als  Glied  in  einem 
närrischen  Verlaufe,  in  einer  grotesken  Komödie  erscheint.  Hamlet  fällt 
hier  wohl  jedermann  zuerst  ein."4) 

Wir  finden  bei  Shakespeare  kein  rein  komisches  Element, 
kein  burleskenhaftes  in  der  Tragödie.  Es  richtet  sich  immer 
nach  der  Grundstimmung  des  Ganzen.    Tragische  Stimmung, 


')  Zum  Beispiel  Jean  Paul.    Kuno  Fischer  fasst  das  Tragische  als 
Untergang  des  Erhabenen.    Dagegen  wendet  sich  Volkelt  II,  Kap.  16. 
'-')  Vgl.  K.  Groos.  Abschnitt  über  die  Komik. 

3)  Vgl.  System  II  558. 

4)  Vgl.  dazu  Voltaire,  oben  S.  58  ff. 
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Ernstgefühle,  bedingt  durch  die  stoffliche  Trübung,  kommen  zur 
Komik,  es  entsteht  die  Satire,  die  cynische  Komik,  die  morali- 
sierend auftritt,  z.  B.  im  Narren,  der  die  Handlung  des  „erhabenen 
und  doch  allzu  menschlichen"  Lear  mit  seinen  „wunderlich-närri- 
schen, lustig-schmerzlichen  Melodien"  begleitet. 

Die  Grenzen  zwischen  Komik  und  Tragik  wechseln  so- 
zusagen beständig.  Wie  oft  hängt  es  ganz  von  unserer  Stim- 
mung ab,  ob  wir  etwas  als  komisch  oder  tragisch  empfinden. 

„Das  komisch  Wirksame  ist  abhängig  von  der  Entwicklungs-  und 
Bildungsstufe.  Wir  vermögen  bei  weitem  nicht  mehr  über  alles  zu  lachen, 
was  von  Aristophanes,  Rabelais,  Boccaccio,  Hans  Sachs,  ja  selbst  von 
Shakespeare  als  komisch  in  der  richtigen  Annahme  dargeboten  wurde, 
dass  das  damalige  Publikum  darüber  lachen  werde.  Wie  oft  ertönt  im 
Theater  von  der  obersten  Galerie  Lachen,  während  Parkett  und  I.  Rang 
sich  schweigend  verhalten,  weil  sie  vielmehr  das  Traurige  aus  der  dar- 
gestellten Szene  herausfühlen." 

So  sagt  Volkelt1).  Das  ästhetische  Verhalten  ist  ganz  verschieden 
je  nach  dem  Bildungsgrad,  der  Feinheit  des  Empfindens  und 
Fühlens,  der  Zeit,  der  Nation,  des  Individuums.  Das  "merry  old 
England"  konnte  sich  an  den  Schaustellungen  Geisteskranker 
erfreuen2),  Haus-  und  Hofnarren  waren  oft  körperlich  missgestaltet 
oder  Geistesschwache.  Die  Zeiten  sind  humaner  geworden3). 
Die  Elisabethaner  waren  derb,  sie  liebten  Gegensätze,  dras- 
tische Wirkungen,  ihnen  passte  die  Komik  in  der  Tragödie 
ausserordentlich.  Mochte  sie  die  tragische  Wirkung  abschwächen, 
so  war  sie  doch  dazu  angetan,  sie  auf  der  anderen  Seite  auch 
wieder  zu  verstärken,  empfänglicher  für  sie  zu  machen,  als  eine 
Art  Ruhepunkt  Gelegenheit  zur  Ausspannung  zu  geben.  Jean 
Paul  sagt  einmal4): 

„Nach  jeder  pathetischen  Anspannung  gelüstet  der  Mensch  ausser- 
ordentlich nach  humoristischer  Abspannung;  aber  da  keine  Empfindung 
ihr  Widerspiel,  sondern  nur  ihre  Abstufung  begehren  kann  :  so  muss  in 
dem  Scherze,  den  das  Pathos  aufsucht,  noch  ein  herabführender  Ernst 
vorhanden  sein.    Und  dieser  wohnt  im  Humor." 

Er  weist  darauf  hin,  dass  deshalb  in  England  auf  die 
Tragödie  ein  Lustspiel  oder  ein  humoristischer  Epilog  folge, 
dass  in  dieser  Absicht  auch  der  Narr  eingeführt  sei.  Jean  Paul 
verteidigt  den  Narren  unbedingt  als  Bühnengestalt5).  Helene 


0  System  II  587. 

2)  Vgl.  W.  Berghäuser,  Die  Darstellung  des  Wahnsinns  im  englischen 
Drama.    Diss.  Giessen  1914. 

3)  Manchmal  sind  sie  sogar  überhuman  und  zartfühlend  :  1776musste 
in  Hamburg  Othello  mit  gutem  Ausgang  gegeben  werden  wegen  der  vor- 
her zahlreich  vorgekommenen  Ohnmachtsanfälle.   Vgl.  Wittenberg  S.  XIX. 

4)  Vorschule  I  249. 

5)  Das  Gleiche  tut  Lessing  in  der  „Hamb.  Dramat."  (Stück  18  vom 
30.  Juni  1767)  und  Tieck  „II.  Brief  über  Shakespeare"  von  1800. 

8* 
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Richter1)  ist  der  Meinung:  „Die  gesunde  Urwüchsigkeit  natür- 
licher Menschen  fordert  nach  den  furchtbaren  Eindrücken  ihr 
Teil  Lustigkeit."  Reine  Komik  ist  in  den  Tragödien  so  gut 
wie  gar  nicht  vorhanden,  es  tritt  also,  genau  genommen,  kein 
Stimmungswechsel,  sondern  nur  eine  Abstufung  ein.  Im  ge- 
wöhnlichen Leben  wäre  sie  vielleicht  dazu  angetan,  uns  den 
Genuss  zu  verderben,  unseren  Unwillen  zu  erregen.  Anders  in 
der  Kunst.  Dort  sind  die  erregten  Gefühle  ganz  anderer  Art 
als  in  der  Wirklichkeit.  Die  Tragik  des  Theaters  erreicht  nie  den 
Grad,  oder  sollte  es  wenigstens  nicht  wie  die  des  Lebens.  Künstlich 
erregte  Unlustgefühle  sind  schwächer  als  reale.  Man  kann  billig 
daran  zweifeln,  ob  Hamlet,  Lear  oder  Richard  III.  Objekte  des 
Kunstgenusses  wären,  stünden  sie  wirklich  vor  uns.  In  der 
Kunst  ist  deshalb  der  Abstand  zwischen  Komik  und  Tragik 
schon  geringer.  Ausserdem  hat  Shakespeare  keinen  ermüdenden 
Stimmungswechsel  herbeigeführt,  auch  nicht  die  Grenze  des  Er- 
laubten in  Bezug  auf  den  Umfang  oder  den  Grad  der  Komik 
überschritten2).  Sie  strebt  mithin  zu  dem  gleichen  Ziel  wie  die 
Tragik.  Er  macht  das  Gemüt  empfänglicher  für  das  Leidvolle. 
Streiflichter  fallen  in  das  Düster  der  Tragödien,  sie  verlöschen, 
und  dunkler  wird  das  Dunkel,  und  doch  vergessen  wir  nicht, 
dass  es  auch  lichte  Momente  gab.  So  verwendet  er  das,  was 
Komik  und  Tragik  untereinander  gemein  haben  und  das  Gegen- 
sätzliche in  weiser  Absicht  und  nicht  urteilslos. 


4.  Künstlerische  Wirkung  der  Mischung  von  Komik 

und  Tragik. 

a)  Einteilung  der  komischen  Szenen. 

Im  Folgenden  soll  nun  versucht  werden,  die  komischen 
Bestandteile  in  den  Tragödien  nach  dem  Zweck,  den  sie  darin 
erfüllen,  einzuteilen Natürlich  ist  jedoch  eine  reinliche  Schei- 
dung unmöglich,  denn  manche  Szene  kann  man  sowohl  in  die 
eine  als  auch  in  eine  andere  Gruppe  einreihen. 

1.  Bisweilen  sind  komische  Bestandteile  eingefügt,  weil 
es  eben  von  vornherein  Sitte  war,  ohne  dass  Shakespeare 


0  Vgl.  Geschichte  1 145. 

2)  Vgl.  über  den  Humor  bei  Shakespeare  H.  Richter,  Sh. -Jahrb. 
XLV,  1  ff. 

:i)  Eine  andere  Einteilung  gibt  Eckhardt  Z.  f.  d.  d.  Unterricht  XX. 
Vgl.  die  treffenden  Bemerkungen  gerade  über  das  hier  behandelte  Thema 
von  Otto  Ludwig  in  seinen  „Shakespearstudien". 
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damit  einen  weiteren  Zweck  verbindet  als  den,  die  althergebrachte 
Weise  fortzuführen.  Es  sind  Clown-  und  Dienerszenen.  Die 
komischen  Personen  durchlaufen  alle  Stufen  von  Stumpfsinn 
bis  zur  Pfiffigkeit,  meist  mit  mehr  oder  minder  derbem  Wesen. 

2.  Häufig  ist  die  Komik,  wenn  auch  als  unwesentlicher 
Bestandteil  in  der  Handlung,  doch  von  grosser  Bedeutung, 
denn  sie  dient  als  direktes  und  indirektes  Charakterisierungs- 
mittel dazu,  zu  bewirken,  dass  sich  eine  Person  von  ihrer  Um- 
gebung abhebt.  Sie  variiert  die  Stimmung  und  Lage  der  Tra- 
gödie. In  der  unablässig  fortschreitenden  Handlung  werden 
durch  sie  ruhende  Punkte  bestimmt  zur  „Abspannung"  (relief) 
geschaffen,  die  Tragik  wird  gemildert. 

5.  Sehr  nahe  damit  verwandt  ist  eine  andere  Gruppe,  die 
wir  als  tragische  Komik  bezeichnen  wollen.  Diese  ist  durch- 
gängig grotesk.  Sie  bedingt  auf  der  einen  Seite  eine  „Ab- 
spannung", erhöht  jedoch  die  Tragik  auf  der  anderen  wesentlich. 

4.  Am  vollendetsten  ist  die  Gruppe  von  Szenen,  wo  die 
Komik  unbeteiligt  über  der  Handlung  des  Stückes  steht,  ähn- 
lich wie  der  Chor  der  Antike  und  wie  er  mit  ethischer  Auf- 
gabe betraut.  Sie  teilen  in  scherzhafter,  meist  drastischer  Ein- 
kleidung die  aus  tiefdringendem  Denken  über  der  Menschen 
Schicksal  und  Unzulänglichkeit  gewonnenen  Resultate  mit,  die 
Komik  ist  zur  bitteren,  zur  weinenden,  zur  Philosophie  geworden. 
Ihr  Träger  ist  der  typisch-maskenartig,  zum  Teil  bis  in  das 
Gnomische  getriebene  Haus-  oder  Hofnarr,  er  ist  der  Narr 
und  nicht  ein  Narr1),  während  die  Clowns  ihm  gegenüber  mehr 
individualisiert  sind. 

In  der  folgenden  Tabelle  ist  eine  Einteilung  nach  den  er- 
wähnten Gesichtspunkten  versucht.  Der  Kürze  wegen  sind  die 
Träger  der  Komik  genannt.  Die  Szenen  finden  sich  im  ersten 
Abschnitt  der  Abhandlung  angegeben.  (Siehe  Seite  1 — 9.) 

Die  in  den  Szenen  der  ersten  Gruppe  auftretenden  Per- 
sonen sind  Clowns,  Diener  oder  doch  zur  niederen  Volksklasse 
gehörig.  Ihre  meist  trivialen  Scherze  machen  heute  auf  uns 
einen  erzwungenen  Eindruck.  Der  Clown  war  heimisch  auf  der 
Bühne,  Shakespeare  behielt  ihn  bei.  Die  episodisch  eingefügten 
Szenen  sind  gering  an  Zahl  und  Umfang.2) 

')  Zu  Shakespeares  Narren  vgl.  auch  Ehrlich.  Ueber  den  Forlschritt  in 
der  Verwendung  des  Narren  seinen  Vorgängern  gegenüber  vgl.  Ulrici  528  ff. 

-)  Man  könnte  behauplen,  sie  dienten  zur  „Abspannung".  Gerade 
die  viel  geschmähte  Szene  Romeo  IV  5,  wo  Peter  die  Musikanten  fort- 
schickt, ist  vielleicht  wie  keine  zweite  in  den  Tragödien  dem  Leben  abge- 
lauscht. Die  Musikanten  sind  zu  Julias  Hochzeit  bestellt,  sie  kommen  je- 
doch, sie  zu  Grabe  zu  geleiten.  Sie  schwätzen  und  scherzen  ohne  Rück- 
sicht auf  das  Leid  der  Familie  —  wie  es  im  Leben  so  oft  vorkommt.  Vgl. 
auch  Max  I.  Wolff  215. 
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a)  Komik 
aus 
Herkommen 

b)  Komik  als 
Charakteri- 
sierungsmittel 

c)  Groteske 
Komik 

d)  Weisheit 
im  Narren- 
kleid 

Titus  Andronicus 

Clown 

(Aaron) 

Heinrich  VI  

Romeo  

Peter, 
Diener  ^ 

Mercutio, 
Amme, 
Capulet 

Richard  III  

(Richard  III.) 
Mörder 

Richard  II  

König  Johann  .    .  . 

Faulcon- 
bridge 

Hamlet  

Hamlet, 
Höflinge 

Totengräber 
Hamlet 

Julius  Caesar  .    .  . 

Bürger, 
(Casca) 

Othello  

(Jago) 

Narr 

Oswald, 
Kent 

Narr 

Macbeth  

Pförtner, 
MacdufTs 
Söhnchen 

Antonius  u.  Cleopatra 

Clown 

Hofgesinde, 

Lepidus, 
Enobarbus 

Coriolanus  .... 

Diener  des 
Aufidius 

Bürger, 
Menenius 

Narr 
(Apemantus) 

In  der  zweiten  Gruppe  ist  mit  der  Komik  der  Zweck  der 
Charakterisierung,  der  Variation  der  Stimmung,  der  Verdeut- 
lichung der  Situation  verbunden.  In  Romeo  und  Julia  z.  B. 
sind  den  beiden  Helden  gleichsam  als  Folie  komische  Gestalten 
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zur  Seite  gestellt.  Mercutio  bildet  in  mancherlei  Beziehung  einen 
Gegensatz  zu  Romeo.  Er  atmet  Keckheit,  Uebermut  und  Jugend- 
lust, ist  ein  übermütiger  Schwadroneur,  im  Gegensatz  zu  seinem 
Freunde,  dem  melancholisch  veranlagten  Spross  des  Hauses 
Montague.  Mercutios  früher  Tod  kündet  schon  im  voraus  das 
Schicksal  der  beiden  Liebenden,  ja  das  der  beiden  feindlichen 
Häuser  an.  Der  Stellung  Mercutios  zu  Romeo  entspricht  die 
der  Amme  zu  Julia.  Sie  ist  niedrigstehend,  unentschlossen, 
urteilslos,  wankelmütig,  schwatzhaft,  eingebildet,  nimmt  es  mit 
der  Treue  nicht  sehr  genau.  Sie  ist  in  allem  das  Gegenteil 
ihrer  Herrin.  Mit  der  Steigerung  der  tragischen  Handlung  tritt 
sie  als  komische  Gestalt  zurück.  Das  sittlich  Niedrige  in  ihr 
wird  geniessbar  gemacht  durch  die  ihr  anhaftende  Komik.  Trüge 
sie  diese  nicht,  sie  wäre  unausstehlich  gemein,  platt  und  nieder- 
trächtig und  träte  dem  Typus  der  Verbrecher  und  Verführer, 
verkörpert  durch  einen  Aaron  oder  Jago,  nahe.  Komische 
Menschen  jedoch  erscheinen  alle  mehr  oder  minder  harmlos. 

Im  Wesen  des  alten  Capulet  wird  durch  die  Komik  das 
rauhe  und  abstossende  Verhalten  Julia  gegenüber  gemildert. 
Auch  er  zahlt  dem  Humor  und  der  Freude  seinen  Tribut  und 
rückt  uns  dadurch  näher.  Der  heissblütige  Alte  wird  dadurch 
als  lebhaft  und  mit  einem  Stück  jugendlichen  Frohsinns  begabt 
dargestellt. 

Eine  sympathische  Gestalt  ist  der  Bastard  im  König  Johann1) 
—  die  einzige  fast  der  ganzen  Tragödie.  Sein  Charakter  steht 
im  Gegensatz  zu  Freund  und  Feind.  Die  Tatkraft  und  der 
Mut,  die  ihn  beseelen,  die  Schlagfertigkeit  zeigen,  was  dem 
grosssprecherischen  Usurpator  Johann,  den  beiden  Beschützern 
der  Unschuld,  dem  König  von  Frankreich  und  Lirrioges  fehlt, 
wie  arm  diese  eigentlich  sind.  Sie  handeln  nach  Recht  und 
Idealen,  der  Bastard  aber  hat  sie  durchschaut  und  darum  den 
Gewinn  als  Losung  auf  seine  Fahne  geschrieben.  Wo  die  an- 
deren verschlagen  sind,  da  ist  er  offen.  Sein  Weg  führt  durch 
das  Leben,  die  anderen  bleiben  alle  hinter  ihm  zurück.  Mit  der 
steigenden  tragischen  Handlung  tritt  auch  im  König  Johann  die 
Komik  des  Bastards  zurück,  Ernst  und  Tatkraft  treten  um  so 
deutlicher  hervor. 

Die  Höflinge  im  Hamlet'2)  bilden  den  Hintergrund  für  die 
ganze  Handlung,  den  Boden,  dem  sie  entwuchs,  die  Gesell- 
schaft, auf  deren  Umgang  und  Verkehr  Hamlet  angewiesen  ist, 
trotz  seiner  Abneigung  gegen  sie.    Nur  einen  Freund  hat  er, 


x)  Treffend  charakterisiert  von  Swinburne,  Study,  S.  75,  79,  80. 
2)  Der  Spott  über  sie  ist  bereits  bei  Saxo  Gramaticus  angedeutet, 
darauf  verweist  bereits  Miss  Lennox  S.  242,  245. 
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den  edlen  Horatio.  Alle  anderen  verspottet  und  verhöhnt  er; 
Spott  und  Ironie,  Sarkasmus  hat  er  für  den  verrotteten  väter- 
lichen Hof,  für  alle  die  gesinnungslosen  Schleicher  und  Kriecher. 
Wie  edel  steht  er  neben  ihrer  Kläglichkeit!  Er  hat  es  frühzeitig 
gelernt,  das  Leben  als  eine  Art  Mummenschanz,  als  ein  Puppen- 
spiel zu  betrachten,  wo  die  Menschen  die  Figuren  abgeben. 
Darum  setzt  er  sich  darüber  hinweg,  er  lächelt  darüber  und 
macht  seine  Scherze  über  die  Vergänglichkeit  des  Irdischen  mit 
den  Totengräbern.  Und  doch  wie  ganz  anders  geartet  sind  die 
Scherze  des  Clowns !  Hamlet  steht  hoch  über  ihm,  wie  sein 
Witz  hoch  über  dem  des  andern  steht. 

Im  Julius  Caesar  werden  die  Bürger1)  durch  die  ihnen  an- 
haftende Komik  als  zu  den  untersten  Volksschichten  gehörig 
gekennzeichnet.  So  lange  sie  Brot  haben,  machen  sie  Witze, 
was  gehen  sie  die  Fragen  des  Staates  an !  Ihre  Tribunen  treiben 
sie  willenlos,  Antonius  kann  sie  umstimmen,  nachdem  sie  vor- 
her Brutus  zugejubelt  haben.  Anders  mit  den  Verschworenen. 
Sie  sind  die  richtigen  Staatsbürger,  die  handeln,  ohne  dazu  ge- 
trieben zu  sein,  Gebildete  und  Männer  gegenüber  dem  Pöbel, 
der  feilen  Masse. 

Cascas  drastischer  Bericht  von  der  Art,  wie  Caesar  die 
Krone  ausschlug,  zeigt  seine  Erbitterung  und  die  hämische 
Freude,  dass  er  den  Machthaber  durchschaut  in  seinen  Herrscher- 
gelüsten. Sein  kurzes  Auflachen  klingt  wie  eine  Drohung,  es 
ist  das  Lachen  der  Schadenfreude,  des  gekränkten  Stolzes,  der 
seinen  Hass  verbergen  möchte  und  es  nicht  kann.  Hier  wird 
Cascas  Beweggrund,  gegen  Caesar  zu  wirken,  schon  offen- 
kundig —  die  gekränkte  Eigenliebe;  so  wird  er  hier  schon  als 
das  Gegenteil  des  Brutus,  der  selbstlos  handelt,  hingestellt. 

Der  Maulheld  Oswald  im  Lear  bildet  einen  Gegensatz  zu 
dem  alten  Kent,  dem  treuen  Diener  seines  Königs.  Bei  Oswald 
gilt  der  Spruch:  Wess'  Brot  ich  ess',  dess'  Lied  ich  sing'.  Er 
hat  es  vergessen,  dass  Lear  auch  einmal  sein  Herr  war,  Dank 
kennt  er  so  wenig  als  Regan  oder  Goneril.  Dass  er  lächerlich 
gemacht  wird,  ist  gleichsam  eine  Strafe,  er  wird  noch  verächt- 
licher gemacht,  als  er  schon  ist. 

In  Antonius  und  Cleopatra  bringt  uns  die  Szene  1 1  ff. 
das  Bild  des  verrotteten  Hofes.  Dort  lebt  jedermann,  auch  die 
Dienerschaft,  lustig  in  den  Tag  hinein, . .  dem  Genuss,  unbekümmert 
um  die  Zukunft.  Die  Ueppigkeit  und  der  Leichtsinn  des  Herrschers 
und  der  Herrscherin  spiegeln  sich  wider  in  dem  Hofvölkchen, 
das  es  ihnen  darin  gleich  zu  tun  sucht.    Enobarbus  ist  der 


')  Ueber  die  Volksszenen  in  Caesar  und  Coriolanus  vgl.  Oehme. 
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Typus  des  witzigen,  stets  vergnügten,  sorglosen,  frivolen  Hof- 
mannes. Lepidus  in  seiner  Trunkenheit  ist  der  unbedeutendste 
der  drei  Männer,  welche  die  Welt  teilen.  Antonius  treibt  mit 
dem  Trunkenen  seinen  Spott,  ähnlich  wie  Hamlet  mit  den  Höf- 
lingen, er  steht  wie  Caesar  auf  einer  viel  höheren  Stufe.  So 
bildet  Lepidus  die  Folie  zu  beiden,  von  der  sie  sich  vorteilhaft 
abheben.  Hier  wird  also  durch  die  Komik  die  Stimmung  des 
Bildes  wesentlich  verdeutlicht,  die  Lage  veranschaulicht. 

Die  komisch  gezeichneten  Bürger  im  Coriolan  ergeben 
gleichsam  die  Basis,  auf  der  sich  die  Tragödie  erhebt.  Was  die 
Höflinge  im  Hamlet  im  Grossen  sind,  das  sind  sie  im  Kleinen: 
urteilslos,  wankelmütig,  unselbständig  und  selbstsüchtig.  Dabei 
sind  sie  nicht  gewillt,  die  Vorzüge  eines  anderen,  der  besser 
ist  als  sie,  anzuerkennen;  klägliche  und  armselige  Geschöpfe, 
die  in  Stolz  und  Selbstsucht  den  besten  Mann  aus  der  Stadt 
vertreiben,  dann  aber  vor  seinem  Grimm  sich  verkriechen  und 
jede  Schuld  von  sich  auf  andere  zu  schieben  suchen.  Ihr  Ver- 
halten rechtfertigt  den  Stolz  des  Coriolanus,  macht  ihn  zum 
wohlbegründeten  Selbstgefühl,  das,  auf  gesunder  Grundlage 
beruhend,  seine  heldenmütige  Natur,  stolz  auf  seine  tapferen 
Ahnen,  sich  mit  Abscheu  wegwendet  von  denen,  die  nichts  ge- 
mein mit  ihm  haben,  für  die  er  drum  Worte  hat  wie  III  5: 

„Du  schlechtes  Hundepack!  des  Hauch  ich  hass' 

Wie  fauler  Sümpfe  Dunst,  des  Gunst  mir  teuer. 

Wie  unbegrab'ner  Männer  totes  Aas, 

Das  mir  die  Luft  vergifr't  ..." 
Der  Gegensatz  des  grimmen  Coriolan  ist  Menenius,  der 
geschwätzige,  witzige  Epikuräer.  Er  hegt  zwar  den  gleichen 
Hass,  die  gleiche  Verachtung  gegen  das  Volk  wie  Coriolan. 
Er  weiss  jedoch  seine  Gesinnung  zu  verbergen.  Sie  kommt 
zum  Vorschein  dort,  wo  er  dem  Volke  eine  Wohltat  erweist, 
zugleich  jedoch  seinen  Spott  über  es  ausgiesst.  Solange  er 
das  Volk  fürchten  muss,  redet  er  ihm  nach  dem  Sinn,  als  je- 
doch Anfidius  mit  Coriolanus  die  Stadt  bedrängt,  da  fällt  er 
mit  Hohn  auf  die  Bürger.  Wo  es  nötig  ist,  da  hat  er  Geduld, 
in  einer  Lage,  wo  es  ohne  sie  nicht  geht.  Für  Coriolanus  ist 
„Ungeduld  und  allzu  grosse  Offenheit"  das  tragische  Problem, 
das  für  Menenius  nicht  bestanden  hätte,  wäre  er  in  der  gleichen 
Lage  gewesen.  So  verdeutlicht  einer  der  Mitspielenden  die 
Person  des  Helden  ;  auf  der  einen  Seite  Pathos,  offene  Ver- 
achtung des  Volks,  auf  der  anderen  meist  versteckter  Spott 
und  Hohn. 

Eine  andere  Stellung  nimmt  die  dritte  Gruppe  von  komischen 
Szenen  ein.  Sie  findet  sich  meist  in  der  Nähe  von  tieftragischen 
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Stellen1)  Sie  klingen  wie  Hohn  und  Sarkasmus,  wie  Ironie  auf 
das  menschliche  Leben,  das  in  seiner  Unbedeutendheit  hervortritt, 
zu  einer  Art  Puppenspiel  herabsinkt.  Der  Mensch  geht  unter 
im  Kampf  zwischen  Wille  und  Kraft,  und  doch  bleibt  die  Welt 
bestehen  und  geht  ihren  Gang  ruhig  weiter,  unbekümmert  um 
das  Schicksal  eines  Einzelnen.  Ein  gellendes  Lachen  ertönt, 
das  an  Wahnwitz  erinnert.  Wuchtig,  an  das  Masslose  grenzend 
wie  die  Tragik  ist  hier  die  groteske  Komik,  fratzenhaft  ver- 
zerrt. Die  Tragik  steigert  sich  bis  zur  Weltverachtung,  „die 
Komik  nähert  sich  dem  Grausen  bedenklich".  Ein  Aaron  oder 
Jago  scherzt  über  seine  Opfer,  freut  sich  seiner  gelungenen  List, 
dass  die  anderen  töricht  genug  waren,  ihm  in  das  Netz  zu 
gehen,  dass  er  sein  Ziel  erreicht  hat,  das  Verderben  heisst. 
Seine  Freude  ist  Schadenfreude,  eine  Grausamkeit,  die  hin- 
zukommt zu  den  anderen  Freveln  und  ihnen  die  Krone  auf- 
setzt. Die  Reue  über  die  Missetat  der  Schwachen,  die  Freude 
am  Erfolg,  an  der  Rache  ist  die  Losung  der  Starken.  So  heisst 
es  auch  für  Richard  III.  Er  freut  sich,  dass  sich  die  Welt  soviel 
von  einem  solchen  Schurken,  wie  er  einer  ist,  gefallen  lassen 
muss.  Und  doch  kommt  bei  ihm  das  Gewissen  nie  zur  Ruhe. 
In  übermenschlicher  Stärke  hält  er  es  nieder,  der  Scherz  ist 
eines  seiner  Kampfesmittel  gegen  es,  er  lenkt  ab  und  hilft  ihm 
zu  entfliehen,  über  seine  Vorwürfe  hinauszukommen.  Richard 
spielt  Versteck  mit  sich  selbst.  Genau  so  ergeht  es  den  Mör- 
dern'2). Auch  sie  müssen  sich  erst  Mut  zureden,  sich  über  ihren 
Zustand  hinwegtäuschen.  Sie  sprechen  aus,  was  in  ihnen  vor- 
geht, Richard  verschweigt  es  zum  grossen  Teil,  aber  in  seinem 
Innern  sieht  es  genau  so  aus.  Die  Mörder  halten  sich  den 
Lohn  vor  Augen  und  scherzen  sich  über  die  weiteren  Erörte- 
rungen hinweg5).  Richard  blickt  stets  wieder  nach  seinem  Ziel 
und  täuscht  sich  im  Scherz  über  seinen  wahren  Zustand  hinweg. 
Die  Komik  ist  grotesk,  wie  sie  über  ihre  Taten  scherzende  Ver- 
brecher zeitigen,  Galgenhumor.  Wir  schütteln  uns  vor  Abscheu, 
die  tiefe  Tragik  kommt  uns  erst  recht  zum  Bewusstsein. 

Im  Hamlet  scherzen  Totengräber  über  ihr  Handwerk,  preisen 
seine  Vorzüge,  singen  sogar  bei  der  Arbeit.  Sie  sind  abgestumpft 
durch  ihren  Beruf,  er  ist  ihnen  alltäglich,  sie  sind  gefühllos  ge- 


J)  Ueber  die  Komik  in  den  Tragödien  als  eine  Art  romantische 
Ironie  vgl.  Ulrici  350  ff. 

2)  Die  Mörderszene  in  Richard  III.  erinnert  an  Jagos  ersten  grossen 
Monolog,  den  Coleridge  einmal  sehr  treffend  als  "the  molive-hunting 
of  a  motiveless  malignity"  bezeichnet.  Vgl.  auch  Swinburne,  Study,  177. 

3)  Vgl.  auch  Oechelhäuser,  Sh.-Jahrbuch  III  27.  Ueber  Richards  Humor 
vgl.  Whately  20,  21. 
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worden.  Einerlei,  wem  sie  die  Gruft  graben.  Der  Mensch 
ist  machtlos  dem  Tode  gegenüber,  warum  noch  darüber  nach- 
denken ?  Sie  scherzen,  als  ob  sie  allen  darauf  bezüglichen 
Gedanken  aus  dem  Wege  gehen  wollten.  Hamlet  kommt  und 
lässt  sich  ein  auf  die  Scherze  des  einen,  er  fragt  ihn  so  mancherlei 
und  moralisiert  über  den  Schädel  Yoricks,  des  Hofnarren,  dessen 
Mund  sich  nie  bewegte,  denn  es  wurde  eine  Grimasse  daraus, 
der  stets  einen  Scherz  bei  der  Hand  hatte.  Auch  er  verging, 
auch  der  fröhliche,  der  Narr  blieb  nicht  verschont.  Drum  scherzt 
und  seid  vergnügt,  so  lange  die  Zeit  währt,  das  ist  die  Lehre, 
die  Hamlet  in  der  Totengräberszene  für  sich  zieht.  Die  Einsicht 
der  Machtlosigkeit  zwingt  ihn  zur  Ergebenheit  in  sein  Geschick. 

Im  Macbeth  wird  das  Schloss,  wo  soeben  ein  unglücklicher 
König  durch  Mörderhand  fiel,  mit  einer  Hölle  verglichen,  die 
Hölle  wird,  wie  der  Volksmund  sagt,  wie  der  Teufel  an  die 
Wand  gemalt.  Derb  sind  die  Reden  des  Pförtners  in  seinem 
Rausch.  Was  fällt  ihm  nicht  alles  wüst  und  wirr  durcheinander 
ein  !  Der  Höllenzauber,  der  in  der  Luft  liegt,  ruht  auch  auf 
ihm.  Er  hilft  sich  durch  Scherze  über  die  üble  Laune  hinweg. 
In  uns  aber  wird  durch  den  Gegensatz  die  tragische  Stimmung 
auf  einen  Augenblick  gemildert,  um  dann  mit  noch  grösserer 
Schwere  auf  uns  hereinzubrechen. 

Die  komischen  Szenen  der  letzten  Gruppe  reihen  sich 
um  die  Narren  der  betreffenden  Tragödien.  Im  Othello  ist  der 
Hausnarr  nur  Spassmacher,  wie  er  es  im  gewöhnlichen  Leben 
war.  Der  im  Lear  vereinigt  mit  dieser  Aufgabe  eine  andere. 
Er  hat  einen  ethischen  Zweck  auf  der  Bühne  zu  erfüllen  wie 
der  Chor  der  Antike1).  Die  Weisheit  im  närrischen  Gewände 
hält  der  Torheit  im  Königskleide  unablässig  den  Spiegel  vor. 
Der  Philosoph  steht  kopfschüttelnd  dem  Menschen  in  seinem 
Unverstände  gegenüber  und  verurteilt  ihn  ohne  Rücksicht  auf 
Stand  und  Person;  ein  „Prophet  der  Wahrheit",  ein  poetisch 
verklärter  Ironiker  prüft  mit  kritischem  Blick  und  gibt  dann  sein 
Urteil  auf  humoristisch-sarkastische  Weise.  Ein  Narr  allein  hält 
die  Treue  hoch  und  begleitet  seinen  Herrn,  dem  zwei  Töchter 
das  Obdach  verleidet  haben,  hinaus  in  Sturm  und  Wetter  auf 
die  Heide.  Spässe  macht  er  nur,  weil  es  sein  Beruf  ist,  den 
alten  König  zu  erheitern.  Nun,  da  sein  Herr  im  Unglück  seiner 
bedarf,  hat  der  Witz  ihn  verlassen.  Er  quält  sich  ab  und 
sucht,  jedoch  nie  will  ihm  der  Scherz  frei  von  den  Lippen 
fliessen,  der  Gram  um  seinen  König  verzehrt  ihn.  Der  Chor 
der  Antike,  der  frei  und  unabhängig  über  der  Handlung  stehend 
die  Moral  aus  ihr  zog,  hatte  in  England  keine  historische  Be- 

J)  Vgl.  auch  A.  Ey. 
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rechtigung,  er  war  eine  unverstandene  Neuerung.  An  das  ethische 
Moment  war  das  Volk  aus  den  Moralitäten  gewöhnt.  So  liess 
Shakespeare  den  Narren  an  Stelle  des  Chors,  für  den  von 
vornherein  das  Interesse  fehlte,  die  Aufgabe  der  Zurechtweisung 
übernehmen. 

Im  Timon  hat  der  Narr  nur  schwache  ethische  Bedeutung. 
Seine  Rolle  ist  nur  verstümmelt  auf  uns  gekommen.  Die  Auf- 
gabe der  Zurechtweisung  übernimmt  der  gehässige,  boshafte 
Philosoph  Apemantus. 

In  der  vierten  Gruppe  verbindet  Shakespeare  kunstvoll 
Komik  und  Moral.  Mit  loser  Zunge  schleudert  der  Narr  seine 
Sarkasmen  zynisch  denen  entgegen,  die  nach  seiner  Meinung 
fehlgehen.  Komik  und  Moral  verknüpft  machen  die  lehrhafte 
Tendenz  erträglicher. 

Häufig  übt  Shakespeare  in  den  komischen  Szenen  auch 
Satire,  so  z.  B.  in  Coriolanus  und  Julius  Caesar  auf  das  Volk, 
im  Hamlet  auf  die  Höflinge,  in  der  Totengräberszene  auf  die 
Kirche,  die  einem  gewöhnlichen  Selbstmörder  das  Begräbnis 
weigere,  bei  einem  Höherstehenden  jedoch  eine  Ausnahme  mache, 
usw.  Wir  sehen,  wo  wir  komische  Szenen  finden,  ist  ihre  Auf- 
gabe in  der  Tragödie  leicht  zu  erkennen,  und  doch  wurde  ihr 
Wert  lange  verkannt  und  wird  zum  Teil  heute  noch  geleugnet, 
sie  fallen  einer  ungerechten  Verdammung  anheim. 

b)  Shakespeares  Entwicklung  der  Verwendung 
komischer  Szenen. 

Fragt  man  sich,  ob  in  Shakespeares  Schaffen  sich  eine 
Entwicklung  wahrnehmen  lässt  in  Bezug  auf  die  Verwendung 
von  Komik  in  den  Tragödieen,  so  erkennt  man  leicht,  dass 
die  erste  Gruppe  mit  der  gesteigerten  dramatischen  Schulung 
zurücktritt1).  Von  den  späteren  Trauerspielen  hat  nur  Antonius 
und  Kleopatra  noch  rein  äusserlich  eingefügte  Komik*2).  Die 
komischen  Szenen  der  zweiten  Gruppe  nehmen  zu  an  Zahl  und 
an  Umfang.  Dies  wird  besonders  deutlich,  wenn  man  Romeo 
und  Julia  aus  der  Reihe  lässt,  ein  Drama,  das  ja  auch  sonst 
eine  Sonderstellung  einnimmt.  Innerhalb  der  einzelnen  Stücke 
treten  die  komischen  Bestandteile  mit  der  Steigerung  der  Span- 
nung zurück,  sodass  sie  sich  kaum  noch  nach  der  Höhe  finden3). 
Akt  IV  und  V  sind  frei  von  reiner  Komik. 

In  der  dritten  Gruppe  lässt  sich  keine  Entwicklung  wahr- 
nehmen. Beachtenswert  dürfte  sein,  dass  gerade  an  ihr  Tra- 
gödien beteiligt  sind,  die  wir  mit  für  die  besten  halten. 

')  Wenn  man  nicht  die  Absicht  annimmt,  eine  „Abspannung"  zu  erzielen. 
a)  Vgl.  Tabelle  S.  118. 
a)  Vgl.  Tabelle  S.  126. 
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Eine  Entwicklung  zeigt  die  vierte  Gruppe  insofern,  als  der 
Narr  in  Othello  nur  Spassmacher  ist,  wahrend  er  vor  allem  im  Lear 
bedeutend  grösseren  Spielraum  und  eine  ethische  Bedeutung  er- 
hält, die  in  abgeschwächtem  Masse  auch  der  fragmentarisch  er- 
haltenen Rolle  im  Timon  zukommt.  Dort  tritt  Erbitterung  an  die 
Stelle  des  Humors,  dem  Narren  im  Lear  entspricht  Apemantus. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  die  komischen  Szenen  in  ihrer 
Gesamtheit  in  der  früheren  Tabelle,  so  sehen  wir,  dass  Pope 
und  Gesinnungsgenossen  nicht  Recht  haben,  wenn  sie  behaupten, 
mit  der  höheren  Entwicklung  von  Shakespeares  Kunstmässig- 
keit  schwinde  die  Komik  in  den  Tragödien.  Sie  nimmt  im 
Gegenteil  zu.  Die  gleiche  Beobachtung  machen  wir,  wenn  wir 
die  Historien  von  Richard  II.  an  in  Bezug  auf  die  Einmischung 
von  Komik  betrachten1).  Sie  ist  also  von  Shakespeare  gewollt 
und  als  Kunstmittel  verwandt-).  Shakespeare  übernahm  eine 
Gewohnheit  und  führte  sie  veredelt  fort,  weil  er  ihren  Wert 
für  das  Drama  erkannte  und  nicht,  weil  er  den  Launen  des 
Pöbels  zu  fröhnen  wünschte,  denn  er  hat  noch  Komik  in 
den  spätesten  Tragödien '),  wo  er  es  sicherlich  nicht  mehr  nötig 
hatte,  durch  von  ihm  selbst  verworfene  Mittel  um  die  Gunst  der 
Masse  zu  buhlen.  Niemals  war  ein  guter  Schriftsteller  nicht  auch 
ein  guter  Kritiker4).  Shakespeares  Selbstkritik  war  gleichwertig 
seinem  Genius.  Er  war  sich  des  ästhetischen  Wertes  der  Misch- 
ung von  Komik  und  Tragik  bewussr,  empfand  ihn  instinktiv; 
drum  gebrauchte  er  und  erreichte  darin  eine  Höhe,  wie  sie 
keiner  der  englischen  Dramatiker  vor  ihm  und  wenige  nach 
ihm  zu  erglimmen  vermochten.  Man  höre  endlich  auf,  wie  es  der 
englische  Klassizismus  tat,  seine  Werke  mit  der  Antike  zu  messen 
und  beachte  Hebbels  Klage5),  die  auch  für  Shakespeare  passen 
würde:      „Verfluchtes  windiges  Geschmeiss, 

Das  uns  mit  der  Antike  quält, 

Bios,  weil  sie  viele  Jahre  zählt, 


Denn  an  die  Alten  hängt  Ihr  Euch, 
Um  allen  Neuern  den  schuldigen  Zoll 
Zu  unterschlagen,  von  Scheelsucht  voll." 

!)  Man  denke  z.  B.  an  Heinrich  IV.,  wo  gerade  die  komischen  Be- 
standteile den  ersten  und  zweiten  Teil  verbinden.  Heinrich  IV.  und  Hein- 
rich V.  werden  von  Swinburne  für  die  besten  unter  Shakespeares  Histo- 
rien erklärt,  vgl.  Study  68,  69. 

-)  Ueber  die  organische  Verwebung  der  Komik  und  Tragik  vgl. 
Ulrici  552. 

3)  Vgl.  Tabelle  S.  118. 

4)  Das  behauptet  schon  John  Dennis  einmal.  Vgl.  auch  Swinburne 
Study  115. 

5)  Im  Michel  Angelo. 
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Lebenslauf. 


Ich,  HERMANN  JOSEF  GÖTZ,  römisch-katholisch,  wurde 
am  27.  Mai  1890  zu  Heubach  (Hessen)  als  zweiter  Sohn  des 
Lehrers  Johannes  Götz  und  seiner  Ehefrau  Elisabetha  geb.  Zotz 
geboren.  Von  Ostern  1896  bis  1900  besuchte  ich  die  Volksschule 
meines  Geburtsortes.  Alsdann  trat  ich  in  die  Sexta  der  Grossh. 
Real-  und  Landwirtschaftsschule  zu  Gross-Umstadt  ein.  Dieser 
Anstalt  gehörte  ich  bis  Ostern  1907  an,  wo  ich  dann  in  die  Unter- 
Prima  der  Grossh.  Oberrealschule  zu  Worms  eintrat.  Am  4.  März 
1909  erhielt  ich  das  Zeugnis  der  Reife  zum  Besuch  der  Universi- 
tät. Darauf  studierte  ich  englische,  deutsche  und  romanische  Philo- 
logie an  der  hessischen  Landesuniversität  zu  Giessen.  Dankbar 
nenne  ich  als  meine  Lehrer  die  Herren  Geh.  Hofrat  Prof.  Dr. 
O.  Behaghel,  Geh.  Hof  rat  Prof.  Dr.  D.  Behrens,  Prof.  Dr.  K. 
Groos,  Prof.  Dr.  W.  Horn,  Prof.  Dr.  A.  Messer,  Geh.  Hofrat  Prof 
Dr.  H.  Siebeck,  M.  Montgomery  M.  A.,  Prof.  Dr.  L.  Thomas. 

Im  S.  S.  1913  bestand  ich  die  Prüfung  für  das  höhere  Lehr- 
amt. 

Als  Lehramtsreferendar  verbrachte  ich  mein  Vorbereitungsjahr 
an  der  Grossherzogl.  Liebigs- Oberrealschule  zu  Darmstadt,  wo 
ich  dann  weiterhin  blieb  bis  Ostern  1915.  Dann  wurde  ich  zum 
Militärdienst  einberufen  bis  Ende  Februar  1916.  Seit  dem  1.  Mai 
dieses  Jahres  bin  ich  an  der  Grossherzogl.  Viktoria- Schule  zu 
Darmstadt  beschäftigt. 

Herrn  Prof.  Dr.  Horn  statte  ich  hiermit  auch  an  dieser  Stelle 
meinen  Dank  ab  für  die  Anregung  zu  der  vorliegenden  Arbeit, 
für  seinen  stets  bereitwilligst  erteilten  Rat  und  die  Förderung,  welche 
mir  von  ihm  zuteil  wurde. 


